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الغلاف : بوشعيب هبولي 


نشر الفنك 
u‏ الحسن الثاني الدار البيضاء 


أحمد بوزفور 


دراسة تحليلية فى الشعر الجاهلي 


ر درا 


تابط شرا - دراسة تحليلية) . 


1. للشعر الجاهلي في الثقافة العربية قيمة الجذر الحضاري . فهو يسري 
کالسغ في ختلف النصوص والخطابات لغة واخلاقا وأخيلة › ويستقر في أعاق 
الذاكرة العربية صورة مى للهوية والكرامة والحرية . ولل تزده العصور الاسلامية 
اللاحقة - حين اعتمدته مصدر اللعربية› وشاهداً عل قواعد علومهاء ورا 
لتأويل نصوصهاء ومثالاً لابداعاتہاء غا لحفظ وفهم الأنساب والحياة 
والبيئة والأحداث التارخية - إلا تألقا وحياة وقوة تأثر. 


2 وبالرغم من بعد المسافة ل بيننا وبين الشعر الجاهلي» فإن 
الظطروف العربية المعاصرة أتاحت له وتتیځ - إمکانات أكبر وأعمق مما حَظیَ به 
في العصور القديمة» ومن بين هذه الظروف : 

# إشكالات الموية والانتماء التي يتخبط فيها الانسان العربي منذ بداية 
عصر النهضة. والصراع مع الأخر فكريا وسياسيا واقتصاديا واجتاعيا. 

# تقدم التعليم > وتأسيس المؤسسات الأكاديمية وميادين الببحث العلمي 
وتوسيعها وتنويعها . 


# نمو أشكال المخاقفة بين العام العربي ومراكز الثقافة في العام . هذه 
المراكز التي تطورت فيها العلوم الانسانية تطورا بعيدا خحلق طرقا ووسائل وأدوات 
إجرائية جديدة لقراءة ختلف أنواع الخطاب» وضمن ذلك إخراج النصوص 
القديمة وتحقيقها ودراستها. 

# إخحراج أمهات الكتب العربية القديمة التي يسرت للدارسين 
المعاصرين فرص بناء صورة تارجخية من جهة» وفرص الحمع والمقارنة بين 
الشروح والتأويلات التي تعاقبت على الشعر الجاهلي منذ إنشائه من جهة 


أخرى . 
3 بناء على ما سبق حظي الشعر الجاهلي في العصر الحديث بغناية 
مزدوجة : 


أ عناية بتوثيق المتن وإخراجهء فقد أتاحت الامكانيات الأكاديمية في 
ا لجامعات الغربية والعربية» وبفضل جهود علماء وباحثين وهبوا حياتمم هذا 
العمل : 
دراسة طرق وصول المتن ' 

- تحقيق مصادره وطبعها سواء كانت دواوين خخطوطة أو مصنوعة بالجمع 
من أمهات الكتب العربية القديمة ” . 


ب عناية بقراءة المتن تتجه في اتجاهات ختلفة : 


- تجاه يتم بتقريب الشعر الجاهلي من القراء المعاصرين عن طريق 
الاختيار > أو عن طريق الشرح والتة لتفسير . 


1 أنظر مثلا (دراسات المستشرقين حول صحة الشعر الجاهلي) ترجة د. عبد الرحمن بدوي . 
(في الأدب الجاهلى) : طه حسين . 
(مصادر الشعر الجاهلي) : ناصر الدين الأسد. 

2 تذكرفي هذا المجال على سبيل المثال : جهود المستشرقين» وجهود العلاء العرب من بعدهم (وبشكل أوسع 
وأدق) : عبد العزيز الميمنى» أبو الفضل إبراهيم » عزة حسن» نوري حودي القيسي» ناصر الدين 
الأسد» فخر الدين قباوة» عادل جاسم البياتي» يحيى الجبوري . . . الخ . 

3 فؤاد أفرام البستاني : سلسلة الروائع 
خليل حاوى : موسوعة الشعر الجاهلي 
أدونيس : ديوان الشعر العربي . 

4 (حديث الأربعاء) : طه حسين الحزء الأول . 
محمد النويمي : الشعر ألجاهلي : منهج في دراسته وتقویمه . 


اتجاه تم بموضوعات هذا الشعر أغراضا أو بيئة أو عقاثد أو أخلاقا 

اتبا : ana E.‏ الفنية » سواء استفاد a‏ :العرب 
القدماء في هذا الان > أو من المناهج الخربية ON‏ 

4 على أن تطور ا الانسانية نية في العام الیرم ٤‏ وع ا E‏ 
ا من جهة» وي اکتشافاتما داخل کل موصوع حده من جههة 
أخحرى» وي الآفاق التي فتحتها لامکانیات اللاستفادة بعضها من بعضص من 
جهة ثالثة» كل ذلك يتيح للباحثين العرب فرصة اكتشاف وبناء شعرية عربية 
أو تارخية أو اجتاعية» ولا جع النصوص المختلفة ا2 8 في سلة 
واحدة من الأحكام العمومية المطلقة ا تطال شعراء عصر بأجمعهء على الرغم 
ما قد يكون - وهو كائن - بين مدارسهم وأجياهم وأفرادهم ونصوصهم من التفرد 

أ - التعامل مع الشعر العربي القديم كشعر أولاء أي كجنس أد 
يكتسب قيمته الى ‌الية التى خلدتهء من شاعریته لا من غتواه : 


«إن حتوى مفهوم الشعر غير ثابت» وهو يتخير مع الزمن» إلا أن الوظيفة 
الشعرية أي الشاعرية» هي» ك| أكد ذلك الشكلانيون» عنصر فريد. عنصر 
لا يمكن اختزاله بشكل ميكانيكي إلى عناصر أخرى. هذا العنصر ينبغي 
تعريته والكشف عن استقلاله› کك| هى عارية ومستقلة الأدوات التقنية للوحات 
التكعيبية على سبيل امال . . . وبصفة عامة فإن الشاعرية هي مرد مكون من 
بنية مركبة» إلا أنها مكون يحول بالضرورة العناصر الأخحرى» ويحدد معها سلوك 
الملجموع» (ياکبسون : 19). 


5 ربا کانت أغلب الدراسات المعاصرة للشعر الجاهلي تسير في هذا الاتجاه e‏ بالاشارة إلى جهود 
أحمد ا حوفي مثلا وشوقي ضيف وعبد المنعم خفاجي ونوري مودي القيسي . . 

6 کعبد الله الطيب مثلا وشوقي ضيف ومحمود شاكر. 

7 مصطفی ناصف مثلاء کال او دت وعلي البطل . 


وإذنء فإن العناصر الأخحرى في النص الشعري (العواطف والأحداث 
والأفكار» واللغة نفسها كقواعد ونظام) تخضع هذه الوظيفة المهيمنة (الشاعرية) 
التي تخرجها من مدارها الخاص وتحوها لتتكيف وتنسجم داخل البنية الفنية 
للنص . وعن هذه القيمة المح الية وفيهاء إنما ينبخي للشعرية العربية أن تبحث . 

ب - كا يتطلب بناء شعرية عربية تاريخية : القيام بالدراسات الجزئية 
والتفصيلية للنصوص على اختلافهاء أي القيام بأنواع من كشوف المسح والحفر 
واستنباط الماء في نصوص كل شاعر على حدة» ونصوص كل عصر على حدة. 
وبالرغم ما قد يبدو في هذه المهمة من العسر وتأخر الجدوى» إلا أنهاء هي 
وحدهاء الكفيلة بإعطائنا القدرة على بناء نظرية للشعرية العربية. لأن 
«الشعرية التارخية› E‏ اللغة. إذا كانت تريد في الحقيقة أن تكون 
متفتحة. فإنه ينبغي أن ت e‏ 
الأوصاف التزامنية المتعاقبة» (ياكبسون : 


5. في هذا الاطار يندرج هذا العمل عن شعر «تأبط شرا» : الالتزام 
بمتن معين › لشاعر معين › ف العصر الجاهلي» وحاولة اكتشاف شاعریته من 
خلال الملسح التفصيلي لعناصر شعره الفنية » والعلاقات التي تربط بین هذه 
العناصرء والعالم المتخيل الذي تىنيه هذه العلاقات . 

لاذا الشعر الجاهلى ؟ ولاذا تأبط شرا ؟ 


سأدع جانبا العلاقات اللخاصة التي ربطتني» وتربطني» بالشعر الجاهلي 
عموماء وبتأبط خاصة . وسأركز على المررات العلمية ساسا : 

أ في الشعر الجاهلي تكمن منابع الشعرية العربية . وبدون اكتشاف هذه 
لمنابع ووصفها ورفعها إلى مستوى الوعي النقدي» ستبقي أية دراسة للشعر 
العربي في أي عصر من عصوره ناقصة . لأنها تقارب شعرا لون ذاكرته جاهلي» 
بدون ذاكرة علمية عن شعرية العصر الجاهلي . 

«حقا إن الف ظة وأصلها شیئان تمان » و ذلك فغالا ما قوط 
اللفظة بشيء من ذكرى أصلهاء تماما مثلا بجحدث عند بعض الناس. فللفظة 
وجودها عبر الزمن › إن جاز التعبر» ولیست جرد شبكة من العلاقات التي تنشأً 
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بينها وبين غيرها من الألفاظ . إننا نفهم الألفاظ كا نفهم الأصدقاء : على ضوء 
الأصول» (واطسن : 142) . 

ب - الشعر الجاهلي بناء مكتمل» ليس فقط كنصوص قديمة» ولكن 
أيضا كعالم غني من تفاعلات النصوص» ومن المعارضات والاقتباسات 
والتأويلات المختلفة باخحتلاف العصور والاتجاهات والقراء. أي أنه بناء كامل 
من الفن ومن إنجازات هذا الفن في التاريخ أيضاً. إنه النص الشيخ » الذي 
تتح أفعاله : نجاحه وفشله» تأثره وتأثره» حیاته کلها. تتیح للدارسين القيام 
بكتابة سيرة حياته . وربا كانت الدراسة العلمية للنصوص الأدبية هي في الأخير 
كتابة سيرة حياة النص. ولأمر ما - لعله هذا بالضبط - يفضل منظرو الشعرية 
غالبا : مقاربة النصوص الأقدم متم لا النصرص المعاصرة هم : ابتداء من 
أرسطو ورجوعه إلى هوميروس في (فن الشعر)» إلى حازم القرطاجني وتفضيله 
لنصوص المتنبي على نصوص ابن هانىء الأندلسي» إلى غولدمان وعودته إلى 
راسين وباسكال» إلى ياكبسون واستخراجه لفاهيمه من الشعر السلافي 
القديم . 

ج -تأبط شرا شاعر إشكالي 

فلأنه شاعر جاهلي بدوي : کان حاضرا دائ) في كتب اللغة والنحو 
والبلاغة . ولکن کأبیات ونتف» ککلات و ترکیب» كعناصر لغوية» لا کشعر 
وفن " 

- ولأنه شاعر صعلوك عدّاءء غاز : كان حاضرا في كتب الأدب 
والأخبار. ولكن كحياة غريبة ومثبرة› لا کشاعر فنان ' 

وفي العصر الحديث - وحين أصبحت الصعلكة ق قيمة إمجابية لا سلبية - 
فقد سلك تابط ضمن باقي الصعاليك . ول تعد الصعلكة قيمة اجتاعية فقط 

سلبية أو إحابية - بل أصبحت قيمة فنية أيضاء يخرج من معطفها ا لجمالي تابط 
راق وعروة في نسق واحد "" 

8 أنظر مثلا ما ألحقه جامع الديوان وحققه على _ الفقار شاكر بالديوان من تخريجات ابن جني (الملحق 2) . 


9 أنظر ترجمة تأرط شرا في الأغاني والشعر والشعراء ء وشرح الأنباري للمفضليات . 
0 أنظر كتاب الدكتور يوسف خليف «الشعراء الصعاليك في العصر الجاهلي» . 


وھهکذا ضاع تأرط کشاعر» متت کأبیات وکلات› أو عومل کحکایات 
خرافية » أو طمست شاعريته الخاصة ضمن فئته الاجتاعية . 

E 

فهومن جهة› غائب کلیا کشاعر متفرد» ت تخطيه الشروح اللغوية والأخبار 
وملامح الآخرين» ومن الصعب أن يحاور الباحث شاعرا كهذا. لاسي إذا كان 
الباحث كذلك الشيخ الذي يقول عنه ابن جني : 

«قال لي بعض مشايخنا رحه الله : أنا لا أحسن أن أكلم إنسانا في 
الظلمة» (ابن جني : 1 : 247) وهو من جهة أخرى» أرض بكر تقاربها 
الدراسة في دهشة وتطلع » فتجد لكل ما اكتشفته فيها جدة وطزاجة لا تجدهما 
في أرض المعلقات التي أنبكت ملاعها حواس القراءات . 

6 . ولأن طبيعة هذه الدراسة ڌ تقوم أساسا على رصد ملامح الشاعرية في 
ك i O‏ ج التحليل اللسانيء 
غا اکر دقة وعلمية من إنجازات العلوم الانسانية KH‏ ی» وتتیح أداوتها 
الاجرائية للباحث بناء جهاز نظري متناسق «وليس سوء تأويلات القدماء أو 
أخحطاؤهم هو ما يدفعنا إلى الببحث عن مناهج جديدة» بل هو التطور في التقنية 
الشعرية منذ الرومانسية» (فاركا : 4) كا يقول فاركا مبررا مقاربة النصوص 
الحديثة بمناهج حديثة . ولكن التطور لا يمس التقنية الشعرية فقط» بل يمس 
أيضا تقنية قراءة النصوص القديمة . بل رب كان التطور يلحق هذه التقنية 
أولا» إذا اعتبرنا النصوص الحديثة نفسها نوعا من القراءة الابداعية للنصوص 
القديمة» وإذا اعتبرنا أن الحداثة حداثة قراءة لا حداثة نصوص . فقد يكون 
نص قديم أكثر حداثة بفاعليته في القراءات من نص حديث . والشعر لا ينمو 
کشعراء يلف بعضهم بعضا فقط » بل ينمو أيضا کنصوصٍ ان ي 
نفسه کائن حي ينمو ویتطور» وفي کل عصر يدم زمنا وٹ فاعلية وتأثبرا ف 
ان شغا. 

ولأن التحليل اللساني الخالص «لا يولي القيمة إلا للعناصر اللسانيةء 
وخاط ف وصفه بين العناصر ذات القيمة الأسلوبية للمتواليةء والعناصر 
الأحرى التي تكون حايدة» (ريفاتير : 28). 
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ولأنه أحيانا يعتر النص »› کبنية » أك رمن موضوعه الذي هو (الحملة) . 
ولأن موضوع هذه الدراسة هو الشاعرية - الكلام - الانجازء لا اللغة - 
النظام - القواعد. 


فقد اقتصرت في الاستفادة من التحليل اللساني على مبدأً التمييز بين 
المستويات البنائية للغة النصوص» وذلك حتى ييسر لي التمييرٌ بين المستويات 
وتفكيك عناصرها : إمكانية اكتشاف منابع الطاقة الشعرية في المتن المدروس . 
ولكن «لاجدوى من تحديد الشعرية على أساس الظاهرة المفردة كالوزن» أو 
القافية › أو الايقاع الداخليء أو الصورة» أو الرؤيا. . إلخ. إذ أن أيا من هذه 
العناصر» في وجوده النظري المجردء عاجز عن منح اللغة طبيعة دون أخرى» 
ولا يؤدي مثل هذا الدور إلا حين يندرج ضمن شبكة من العلاقات المتشكحلة في 
بنية كلية . والبنية الكلية هى وحدها القادرة على امتلاك طبيعة متميزة بإزاء بنية 
أحرى مغايرة هاء فالشعرية إذن خحصيصة علائقية» (أبوديب : 14/13). 

ولذلك فقد استفدت أيضا من مناهج التحليل البنيوي للنصوص» من 
أجل ضبط شبكة العلاقات الرابطة بين العناصر والمستويات . 

على ني أخضعت أدواتي المہجية للمتنء وعدلت منہا كلا استعصى 
عليها استيعاب الشعر» ولم أقتحم با عالما مغلقا مصمتاء بل حاولت قبل 
ذلك وأثناءه» فتح المتن وفهمه : من خلال النصوص الحاهلية الأخرى» ومن 
حلال الشروح العربية القديمة. وحاولت في كل مستوى من المستويات 
الاستفادة من كتب الأختصاص العربية وعلائها الكبار كابن جني وحازم وابن 
منظور في المستوى الصوت والمعجمي . وكعبد القاهر الجرجاني في المستوى 
التركيبي » وكالحاحظ في المستوى الدلالي . واستعنت على فهم الخلفية الجغرافية 
والاجتهاعية والأسطورية بمعاجم البلدان وكتب التاريخ والأنساب والعادات 
والأساطير. وقد واجهتني منذ البداية صعوبات كثيرة لعلها تواجه أغلب الباحثين 
في الشعر الجاهلي منها : 

هذا الشعر المشكوك في نسبته إلى تأبط شراء والذي ينسبه الرواة إليه 
تارة وإلى شعراء آخحرين صعاليك وغير صعاليك تارة أخرى . 
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وقد حرجت من هذه الصعوبة بالاقتصار على المتن الذي اختاره عحقق 
الديوان علي ذو الفقار شاكر. 

ومنہا هذا النقص الذي تعاني منه النصوص : : فقد ضاعت بعضص 
القصائد ولم يبق منها إلا بيت واحد أحياناً أوبضعة أبيات» ورب] بلغت القصيدة 
ستة وثلائين بيتا (القصيدة 28 في الديوان) ولكن ترتيبها ودلالاتها توحي 
بالنقص الذي عراها. وكان من العسير أن أبحث عن البناء والشكل والوحدة 
في مثل هذه القصائد والمقطوعات . 

وقد استخدمت المرونة هنا : فتعاملت مع قصائد الديوان ومقطوعاته 
ونتفه وأبياته كمتن واحد . ولكني اخترت» كأنموذج للبناء الفني» القصيدة 21 
في الديوان : 

ا عيذ مالك من شوق وإيراق ٭ ومر طيفب على الأهوال طرٌاق 
باعتبار انا القصيدة الأرلى ي المفضليات› ولذلك ات التي لا تخفى من حيٺث 
النسبة والرواية والترتيب والقيمة الفنية جيعا. 

- ومن الصعوبات كذلك تعدد الروايات› سواء للبيت الواحد أو 
للتركيب الواحد أو للكلمة الواحدة والحرف الواحد أحيانا. وكنت أوثر في 
البداية ترجيح المحقق» حتى إذا فرض علي النسق الالتفات إلى الروايات 
ا ا 

ورتبت موضوعات الدراسات في فصول هي بعد هذا المدخحل : 

الفصل الأول : البنية الايقاعية. 

الفصل الثاني : المستوى المعجمي 

الفصل الثالث : التركيب . 

الفصل الرابع : بنية العام المتخيل . 
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الفصل الأول 
الإبنية الايقاعية 


1 هل يمكن أن نتحدث اليوم عن بنية إيقاعية في الشعر العربي 
القديم ؟ هناك بنية إيقاعية في هذا الشعر بالتأكيد : هناك نظام للأصوات 
خضع له وراعاه الشعراء والرواة والمنشدون القدماء . 

ولكن» هل يمكن لنا نحن في العصر الحديث أن نتحدث عن هذه البنية 
الايقاعية وندعي إمكان الوصول إليها ووصفهاء نحن الذين نتلقى هذا الشعر 
في الصحف المكتوبة ونقرأه بالعین ؟ 

وحتی حیں برجع ا العلوم العربية القديمة التي وصمت هذه البنية 
کالعروض والبلاغة وعلوم اللخغة والنقد» فهلٍ نستطيع الاطمتنان ی أدواتبا 
الاجرائية وهي تقارب هذه البنية تقال عا زوف لا أضواتا. 

o i E E | البداية‎ a 

1.1 ا و 
ركنا جانبا الحدَاءَ بالرَّجُّزء والغناء بالآلات في المراكز الحضرية والقرى «فقد 
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کانت هجری العرب التغني بالركباني» وهو نشيد بالمد والتمطيط» إذا ركبوا 
الابلء وإذا انبطحوا على الأرض› وإذا قعدوا في أفنيتهم » وفي عامة أحواهم» 
كا يقول الزخشري (الأسد : 98). 

«وقال عبد الرحمن بن عوف : أتيت عمر بن الخطاب فسمعته ينشد 
بالركبانية : 

َكيف توائي بالّدينة بعْدَمَا # قَضّى وَطراً منها ميل بن مَعْمَر 
فلا استأذنت قال : أسمعت ما قلت ؟ قلت نعم قال : إنا إذا خلونا قلنا ما 
يقول الناس في بيوتهم» (الأبي 3 

ول يكن التلقون طون هذا الشعر ویتغنون به ویتلذذون بمده وقطيطه 
لو م يجدوا فيه جالا لتخي والتنخيم فسَحه الشعراء. بل لعل اهتمام الشعراء 
الجاهليين بتحقیق هذه القيم الصوتية والايقاعية الداخلية هو الذي جعلهم 
و ااا ن القيم الصوتية الخارجية e‏ القافية» فيقوون مثلاء 
والاقواء ظاهرة ملاحظة في الشعر الجاهلي : «قال أبو جعفر (حمد بن حبيب 
راوي النقائض عن أبي عبيدة) : إذا قال أحدهم الشعر بالركبانية أكفاء 
والركبانية أن يتغنى به ويقطع كا يقطع العروض» (أبوعبيدة 1 : 56) ويقصد 
أبو جعفر بالاكفاء : الاقواء إذ ذكر التعليق السابق بعد بيت أقوى فيه الشاعر. 

1 : غياب الصورة السمعية للنبر العربي القديم » وربا أمكن الحديث 
عن ذلك النبر الصامت للصيغ الصرفية والمقاطع العروضية» ولكن «الاعتبار 
الايقاعي في نبر السياق الاستعالي أوضح منه في نبر النظام الصرفيء لأن نبر 
النظام الصرفي نبر الكلمة المفردة والصيغة الممردة. والكلمة رب| قصرت بحيث 
لا تشتمل إلا على مقطع واحد منبور فلا تتسم بسمة الايقاع . وأما السياق 
الاستع الي فإنه حرص على إظهار موسيقى بحفظ المسافات المتساوية أو المتناسبة 
بين مواقع النب ما يعطي اللغة موسيقاها الخاصة التي تعرف بها بين اللعَات» 
(تمام حسان : 307) . 

1 : غياب الصورة السمعية للاختلافات اللهجية بين القبائل العربية › 
فقد كانت القبائل البدوية تيل مثلا «إلى تقريب الأصوات بعضها من بعض 
لضرب من التشاكل ومراعاة لظاهرة الانسجام» وكأن الصلة في الانسجام 
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عندهم أن اللسان يعمل في الحرفين عملا واحدأء فلهجة البدو متطورة» وني 
تطورها تجنح نحو الانسجام . بين نجد القبائل المتحضرة كالحجاز ومن 
سارسيرها قد بالغوا مبالغة شديدة في عدم تقريب الحركات بعضها من بعض 
لأن هجتهم غحافظة» وعوامل التطور عندهم ليست ها نفس القوة عند 
البدويين» (الجندي 1 : 273). 

1 4 : تطور الأصوات وتخبر صفاتهاء» إذ يلاحظ أن «القاف التى وصفها 
النحاة كانت مجهورة وليست مهموسنة کا تنطق ٤‏ الفصحى هة الأيام» 
وكذلك شأن الطاء هى مهموسة في أيامنا ولكنہا كانت مجهورة» أي أن نطقها 
القديم كان أشبه بنطقنا نحن للضادء أما الجيم وهي ليست انفجارية في 
فصحانا فقد وصفت إذ ذاك بأنها انفجارية» (السعران : 160). 

1 5 : غياب المقام الاجتهاعي والمجال التداولي ومقتضيات الأحوال : 
«وبعد فا لحالون والجحم|ميون والساسة والوقادون ومن يليهم ويعتد منم » 
يستوضحون من مشاهدة الأحوال ما لا بحصله أبو عمرو من شعر الفرزدق إذا 
خبر به عنه ولم بحضره ینشده» کا يقول ابن جني (ابن جني 1 : 246). فٳإذا 
قيل هذا عن أبي عمرو على تقدمه في الزمن والعلم فاذا يمكن أن يقال عن 
البحث المعاصر في الشعر القديم ؟ 

ولكن هذا الشعر لا يزال حيا حتى الآنء ولا يزال يفعل فعله الشعري 
3 ذاكرتنا وخطاباتنا وأخلاقنا وهویتناء وهو إذن ليس شعرا عربيا قدي| فقط» 
بل هو شعر عربي حديث أيضأ : يؤثر حين يعلم اللغة والأخلاق» وينظم 
الاحساسات ويوجههاء ويتأثر حين يخضع لتأويلات الحداثة العربية على 
اخحتلاف توجھاتہا . 

وإذن» فيمكن أن ننظر إلى الشعر العربي القديم » ليس كنصوص ميتة 
يبعثها فقه اللخة ومراجع الاخحتصاص» ولا كنصوص حديلة تنتجها الأبنية 
النفسية المترعة بالقلق المعاصر والوعي الشقي والموية الفتقدةء بل يمكن» وعلى 
ضوء الحيثيات السابقة» أن ننظر إلى الشعر الجاهلي خحصوصاً كعلاقة : علاقة 
بين القديم وا لحدیث : 

فنقرأه» كشعر جاهلي» وني إطاره الزماني والمكاني والمعرفي» وبالاعتماد 
على الرواية وعلوم الشعر واللغة القديمة. 
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ونقرآه أيضا کشعر» کجنس آدي تحدى الزمان والمكان واخترق العصور 
جديدأ وحيا كأجمل ما تكون الجدة والخحياةء بالاستفادة من علوم اللغة والأدب 
الحديث. 

ففي ذلك البر زخ بالذات : الذي تصب فيه الانجازات النظرية القديمة 
اللحايثة للشعر الجاهلي» والحديثة الفاعلية فيه وبه من جديد» تستقر نبتة 
جلجامش التي خلدت هذا الشعر. 

٠ 2‏ يفرق ياكوبسون بن (نموذج الببت) العروضي أولاء وبين (أمثلته) 
اللختلفة صوتيا في القصيدة الواحدة ثانياء وبين (أمثلة الانجان) والانشاد ثالثا : 
«إن نموذج البيت يتحقق في أمثلة البيت» وتعين عادة لفظة (الايقاع) الملتبسة 
إلى حد ما : التنوع الحر هذه الأمثلةء وينبغي لتنوع (أمثلة البيت) داخحل 
قصيدة معطاة أن يتميز بدقة عن (أمثلة الانجاز) القابلة هي ذاتها للتنوع» 
(یاکوبسون : 43) «ویبقی التشكيل الخاص بقصيدة ما على مستوى البيت 
مستقلا استقلالاً تاما عن إنجازاتها المتنوعة» (ياكوبسون : 45). 

فإذا كان الانجاز أو الانشاد حدثا خاصاً يتنوع بتنوع العصور والأفراد 
فإن حاولة إحياء الطريقة الجاهلية في الانشاد صوتا ونبرة وهجة ومقاما. . . هي 

بالاضافة إلى استحالتها - عديمة الجدوى . وأهم من ذلك وأعوده النفع على 
البحث : اكتشاف التشكيل العروضي والايقاعي الخاص بالقصيدة › ذلك 
التشكيل المستقل عن التنوع اللانهائي للانجاز» والذي يمكن ضبطه في الشعر 
الجاهلي : كعلاقة بين القديم الذي أنتجه والحدیث الذي يتلقاه من خلال 
الود اقات وج ارف 

وعلى العموم ففي العصر الحديث هناك طريقتان معروفتان لانشاد الشعر 
العربي القديم استعمله| أساتذتنا وتبعناهم في هذا الاستعمال : 


- الطريقة الأولى هي الانشاد الصوت الذي يحترم العروض والوزن أولاء 
سواء أبطأ قليلا في نهاية التفعيلة » أو أطلتق الشطر نفسا واحدا. 
الطريقة الثانية هي الانشاد الدلالي الذي يقف عند الفواصل ونہايات 
الحمل واكتمال الدلالة الجزئية أو الكلية حتى ولو حرق قوانين الوقفة العروضية 
عند نهاية الشطرء أو عند نهاية البيت (في حالة التضمين) . 
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وبالطبع فقد كان من الممكن دائا المزج بين الطريقتين حسب ظروف 
القراءة ومستویات المقاربة› فتستعمل الطريقة يقة الأول ناء مقارية الملستوى 
الايقاعي مثلاء والطريقة الثانية أثناء مقاربة التركيب والدلالة . 

وما يهمنا أن نشير إليه هو أن الانشاد العربي الحديث للشعر العربي 
القديم أدرك دائ| بوعي أو بدون وعي أن هذا الشعر علاقة : ليس فقط بين 
القديم والحدیث کا رأینا ف الفقرة الأولى › ولکن أيضاء وبالأساس› بین 
الصوت والمعنى . 

3 . والعلاقة بين الصوت والمعنى علاقة ملتبسة» وما أثارته من الآراء 
والنظريات واسع التنوع شدید الاختلاف حسب المجالات العلمية التي تناولت 
هذه العلاقة» وحسب مواقف العلاء في كل مجال على حدة. 

وأحسب أن أسلم طريق للخروج من هذه الشبكة المتنوعة هي أن ننظر 
إلى العلاقة بين الصوت والمعنى كعلاقة متعددة المستويات : 

المستوى الأول : العلاقة بين الدال والمدلول في اللغة. 

المستوى الثاني : العلاقة بين الوزن والمعنى في الشعر. 

المستوى الثالث : العلاقة بين الايقاع والدلالة في الشعر. 

3 1: أما المستوى الأول فإنه حارج عن مجال هذه الدراسة» ويتطلب 
نوعا من الاختصاص › وتكفي اللاأشارة فيه إلى : 

: اراء العلاء القدامى من العرب التي تتورع بین‎ : 1e1.3 

- الرمزية الصوتية للدليل اللغوي التي يضرب ها ابن جني عدداً من 
الأمثلة في الخصائص» ويعبر عنها بقوله : «وذلك أنهم جعلوا هذا الكلام 
هبارات عن هذه المعاني» فكل ازدادت العبارة شبها بالمعنى كانت أدل عليه» 
وأشهد بالغرض فيه» . (ابن جني 2 : 154). 

اعتباطية الدليل اللغوي التي عبر عنہا ابن سنان مثا بقوله : 
e‏ اذل اختصاص له وههذا جاز في الاسم ا A.‏ 
لاحتلاف اللغات» (المسدي : 111 -112). 
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3 : اراء علاء اللغة المحدثين الذين يتقبل أغلبهم رأي دي سوسير 
في اعتباطية الدليل اللغوي «إن العلاقة التى تربط الدال بالمدلول هى علاقة 
اعتباطية أو بعبارة أخرى لما كنا نقصد بالدلالة الكل الحاصل من اجتماع الدال 
واتحاده بالمدلول» فإننا نستطيع أن نقول على وجه الاختصار : إن الدلالة 
اللسانية اعتباطية» (دي سوسير : 87) 


2.3 : أما المستوى الثاني وهو العلاقة بين الوزن والمعنى » فهناك رأيان 
مشهوران : 

3. 2 .1: الرأي الأول هو أن هذه العلاقة علاقة تطابق» وأن للأوزان 
دلالتها وطبيعتها الخاصة التي تيسرها لاحتواء أغراض ومعان دون غيرها. 


وأحسن من عبر عن ذلك حازم القرطاجني الذي يقول : «ولا كانت 
أغراض الشعر شتى › وكان منها ما يقصد به الحد والرصانة» وما يقصد به البهاء 
والتفخيم» وما يقصد به الصغار والتحقير ؛ وجب أن تحاكى تلك المقاصد بيا 
يناسبها من الأوزان ويخيلها للنفوس . فإذا قصد الشاعر الفخر حاكى غرضه 
بالأوزان الفخمة الباهية الرصينة» وإذا قصد في موضصح قصداً هزليا 
واستخفافیاء وقصد تحقير شىء أو العبث به ؛ حاكى ذلك با يناسبه من الأوزان 
الطائشة القليلة البهاء» (القرطاجني : 266( . 


«ونما يبين لك أن لكل وزن منہا طبعا يصير نمط الكلام مائلا إليه أن 
الشاعر القوي المتين الكلام إذا صنع شعرا على الوافر اعتدل كلامه وزال ما 
يوجد فيه » مع غبره من الأعاريض القوية› من قوة العارضة وصلابة النبع . 
واعتبر ذلك بابي العلاء المعري فإنه إذا سلك الطويل توعر في كثير من نظمه 
حتى يتبغخض» وإذا سلك الوافر اعتدل كلامه وزال عنه التوعر. وما شعت أن 
تجد شاعراً إذا قال في المديد والرمل ضعف كلامه وانحط عن طبقته في الواف 
كانحطاطها في الوافر عن الطويل إلا وجدت . فهذا يدلك على صحة ما ذكرته» 
(القرطاجني : 269). 

2.3 . 2 : الرأي الثاني هو أن العلاقة بين الوزن والمعنى تندرج ضمن 
علاقة كبرى في الشعر بين النظم والدلالة بشكل عام» وهي علاقة تعارض . 
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ويعبر جان كوهين عن هذا الرأي في إطار نظريته عن الانزياح بقوله : 
«إن التعارض بين الوزن والتركيب مرتبط بجوهر النظم نفسه» (كوهين : 59). 

«إن النظم ليس لانحوياء ولكنه مناف للنحوء إنه انزياح بالقياس إلى 
قوانين موازاة الصوت والمعنى السائدة في أي نشر كان» انزياح مطرد 
ومقصود. . . ويمكن من وجهة نظر بنائية خالصة تعريف النظم سلبيا بأنه 
لقيض الممْلَة» (کوهین : 69) . 

وإذا كان النظم في إطار هذه النظرية يسعى إلى التعبير عن المدلولات 
المختلفة بدوال متشامة في القصيدة ا فإن الشاعر كل| عبر بالوزن 
الواحد عن الأغراض المختلفة في القصائد المختلفة » كلا كان أقرب إلى جوهر 
النظم كا تحدده نظرية الانزياح . 

3.3 : ولا شك أن من الصعب أن نتقبل الرأي الأول تلقائياء ونحن 
نجد الوزن الواحد كالطويل في الشعر العربي» تلبسه الأغراض المختلفة» ويعبر 
بلفس القوة عن الدلالات المختلفة والمتناقضة أحيانا. 

وبعد» فرأي حازم في طويل أبي العلاء رأي ذوقي قابل للمناقشة» وقد 
پکون رأي قارىء اخر لقصيدة أي العلاء : 

أل في سبيل الخد ما آنا فاعل ٭ عَمَاف وَإِقدامٌ وَحَرْم ونائل 

مختلفا عن رأي حازم » ولا جال لضبط الأذواق . 

OG ES 
الوزن والمعنى في الشعر) . ذلك أن دلالة الكلمة في اللغة ليست هي نفسها بعد‎ 
أن تدخحل هذه الكلمة الشعر. وإذا كانت دوال الشعر تتشابه» فإن مدلولاته قد‎ 
لا تلف | إلا حين ننظر إ إليها مجزأة مفتتة خارج مناخ القصيدة› وإذا کان المعنى‎ 
پششكل من جديد داخل الشعر فلا بد أن للصوت يداً في التشكيل . وکا قول‎ 
ياكوبسون فإن «الرغبة في حصر المواضعات الشعرية مثل الوزن والجناس‎ 
والقافية في المستوى الصوتي وحده ؛ تعني الاستدلال التأملي دون أي مسوغ‎ 
جریبي . وتعتبر صيغة فاليري (القصيد: هي ذلك التردد الممتد بين الصوت‎ 
والمعنى) اکر واقعية وعلمية من كل أشكال النزعة الانعزالية الصوتية»‎ 
.)46 : (پاكوبسون‎ 
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3.3 ا E‏ : أن نوجه العلاقة 

إن E PT EEE E E‏ وین 
الطويل في قصيدة والطويل في قصيدة أخرى . وهذا الفرق هو بين الأصوات 
ونظامها في كل واحد منم . وكا يقول الصلتان العبدي عن جرير والفرزدق : 

إن يك بحر الحنظليين واحداً # قا يسوي حيتانةُ وَالضفًادع 

في إطار هذا المستوى الثالث سنرصد البنية الايقاعية في شعر تأبط شراء» 
ساعين إلى وصف هذه البنية وتصنيفها أولاء ثم تلمس ما توحي به من افاق 
ا التي ستزداد وا وتحديدا أثناء دراسة المستويين المعجمي والتركيبي 

ولأن البنية الايقاعية في شعر تأبط شرا تتميز بخاصيتين أساسيتن هما : 
التكرار والتنوع . 

التكرار في جرس الحروف» وفي القافية > وفي الوزنء أو في الأصوات 
والمقاطع › ذلك النسق الصوتي الذي بخلق e‏ 
الأصوات ان اع المقاطع ET‏ انرقم 
وخلفه» الية اي التي یراکمها 8 

التكرار ر 


التكرار 


. جرس الحروف 


ولأن هذا العنصر من طبيعة الشعر في أي زمان ومكان» فسنرکز 
بالاساس على طريقة تأبط ف استغلاله وتطویعه . وحتی یکون الحدیث مرکزا 
وواضحا فسنأخذ كنموذج تطبيقي : المقطوعة الثانية من الديوان مع الاشارة إلى 
تجليات الظاهرة في قصائد اف تقول المقطوعة : 


NS‏ ا شرا واکتنيت با 


IES TS (3‏ له ف کل فادحة لي ؟ 


ور او اش ٤‏ 2 هذه ` ا 
دميم ضئيل . 0 باسمي» إا قول ساعة شى ارجل a‏ 
فینخلع قلبه حتی أنال منه ما أردت. فقال له الثقفي : أهذا فقط ؟ قال : 
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وط . قال : فهل لك أن تبيعني اسمك ؟ قال : :نعم > فبم تبتاعه ؟ قال : هذه 
الحلة» وبکنیتي . قال له : أفعل . ففعلا . وقال له تأبط شرا : لك اسمي ولي 
اسمك› اغا ثم انصرف وقال في ذلك يخاطب زوجة الثقفي . . 
(الديوان : 64). 

٠ 1‏ 1: تكرار الحروف : تقوم العلاقة بين أصوات هذه المقطوعة على 
أساس موسيقي : أصوات أساسية تحيط با أصوات هارمونية توافقية تفسح 
افاقها السمعية وتنوعها. والأصوات الأساسية في المقطوعة هي : 

الهمزة : 11 مرة : 9 مفتوحة» 2 ساكنة 

الباء : 9 مرات : 4 مفتوحة » 3 مكسورة› 2 ساكنة 

السين : 8 مرات : 3 مفتوحة»› 3 ساكنة.» 1 ساكنة» آ مضمومة . 

ويتميز وجود هذه الأصوات في المقطوعة بيا يلي : 

- توزيع الهيمنة : فاهمزة تبرز أساسا في صدر البيت الأول» والباء 
أساسا في عجز البيت الأول وصدر الثالث» والسين في صدر البيت الثاني . 

۔ اختالاف الصفات : فالباء جهورة شديدة» والسين مهموسة رخوه 
صفرية › واهمزة شديدة“ ولکنہا بین المجهورة والمهموسة . 

اختلاف التواتر : الحمزة التي ابتدأت با المقطوعة هي الأكثر وروداء 
تليها الباء : حرف الروي الذي يختم بيات المقطوعة» والسين التي تتكرر 
داخحل امقطوعة هي الأخيرة. 

تنوع الموقع الصوتي : فاهمزة تتميز بأن الصوت الذي يليها حرفا هو 

- إما هور : ألا أن - آبا - أين . 

أو مھموس : آتی - باس 

والباء تتميز بأن الصوت الذي يلحقها حرفاً هو إما 

- مجهور : وهپي - صبري با 

- أو مهموس : تابط هبه . 

بين) تتميز السين بموقعها المركزي في مركب صوتي متكرر : 

(تسمی اسمی وساني اسمه - بأس کبامي وسورتي) . 
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ومن الملاحظات السابقة قة نتبين أن التكرار في اروف عند تابط شرا ليس 
تكرارأ فوضويا. ولكنه يتميز بنوع من التناظر والتوازي الوظيفي » له دور في 
الفعالية الشعرية لعله يتعدى الوظيفة الجالية للموسيقى الشعرية. 
هذه الخاصية : (تجانس الحروف) تعم الديوان كله» ويكفي أن نشيرإلى 
المواقع التالية : 
صوت القاف : 
مع الراء : 
سلوا ریق وَريقَهُمْ بحلُوقهم # حبقا وکات بجندب 
مع النون : 
وأشَفَرٌ . غَيدَاق ال راء كانه «عُقاب تَدَل بين . نيقين .کاس 
مع المزة : ة: 
رة مء أفْعَيتَ فوقها#ليغنم غاز أو ليدرك ثائر 


7 


ا e‏ ا 
أأطرد نها آخر الليل أبتغي «عادلة يوم أن تعُوق العوائق 
تالله امن أ بعد ما حلفت #أساءُ بالله من عهد وميثاق 


SSS CE 
َكيف أن الوت في الح أو ری ٭ الد واک ر ايت ما‎ 
ولست بيت الذَهْرّ إلا على فتی ٭ سا أو دعر لسرب نّا‎ 
وني ولا علمء لأعلم أني #سألقى ستان الوت يبرق أصلعا.‎ 
على أن تڄانس الحروف وتکرارها لا لفت الانتباه السمعي إ ی الأصرات‎ 
: الأساسية المتكررة فقط» بل بخلق أرضية لبروز الأصوات المفردة اليتيمة أيضا‎ 

والحروف والأصوات المتكررة في المقطوعة هي التي تجعل : 
القاف في الكلمة الأخيرة في المقطوعة (قلبى) 
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تبرزان في الصورة السمعية : لموقعه) طبعا في كلمة القافية » ولكن أيضا 
لمفاجاتي| السمع المتوقع للهمزة والباء والسين وما يتكرر معها. 

1 : تكرار الكلات : 

ويمكن أن نرصد هذا النوع من خلال : 

11 : التكرار الكلي : صوتا ودلالة : 


2 ي ۰ بتخصيیص ا و المبهم» سواء كان ذلك : 
e‏ للطلق» وهو الغالب على هذا انوع في شعر تأبطء کقوله : 
م 


جم جوم الغيث طال عبابه #إذا فاض منه أول جاش آخر 


نجوت منہا نجائي من خاة اذ ٭# القت ليلة خبت الرهُط أرواقی 
“o‏ 


فاط سَهْلّ الأرض م يكح الصفًا#به كَذحَة والموت خريان ينظر 
يا مَنْ لَذالة خَذال شب « حرق باللوم جلدي آي تراق 


ومن بحترث حرڻي وحرثك هرل 


أو بالبدل : 
ولا أبى الي إلا انتهاكتا*# صبرت وكان العرض عضي أَوَفرا 
أو بالتشبيه : 
وأين له بأس کباسي وسورتي 
أو بالاضافة : 


ف ها : يومان : يوم إقامَة اهز به ا من البان أخحضرا 
ويوم اهر السيف ف E‏ غيل # له لسوة ۴ ٤‏ مثل . 
حاص » لھم وا والمحدد. is‏ لاق العلاقة بين الكلمة العامة 
وأصواته امختلفة فى الأبيات الختلفة. 
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ومن هذا النوع أیضاً وبنفس السات تکرار مركبات الکلمات لا الكلمات 
المفردة فقط› کقوله : : 
مزوجة الود سا واضلت صَرَمَت ٭ الأول اللَذْمَضَى والآخر الباقي 
فالأول الأذّ مَضىی قالي مودتہا # واللڈ منہا هذاءُ غر إحقاق 
rE‏ طال e‏ ليم مضي ر 
e‏ : او الدلالة» e‏ 
ثل قوله : 
يسري على الأين والحيات عتفيا#نضى فداؤك من سار على ساق 
ا 2 خذالة ‏ أشب «# حرق باللوم جلدي اي ڪَرَاق 


ي حيث لا يعمت الغادي عمایته # ولا الظليم به یبغی بادا 
. ثم انقضی عَصرهَاعنى وَأعفةُ « عَمارٌ المشيب فقل في ك بادا 
ك لن عنیت ہا» راح #من النسوان منطقها رخیم 


2 


نياف القرط غراء النايا # وريدًاء الشباب» ونعم خيم 

ويتميز الجناس في شعر تأبط شرا 

بموقعه الذي هو غالبا اخر البيت» فيجانس الشاعر بين كلمتين في اخر 
البيت (سار» ساق) أو بين كلمات القوافي في الأبيات المتوالية (صابر» صائر) 
(تهباداء بادا) . . . الخ» فيشكل ذلك نوعا من القافية المزدوجة أو المركبة. 
وسنتحدث عن هذه الخاصية في معرض الحديث عن القافية . 

بإحباط التوقع : فحين نتوقع التشابه يأتي الاختلاف : (سار» ساق). 
ويسمي خليل بن يبك الصفدي هذا النوع من الجناس اسا دالا : يقول : 
«وإما أن يكون الجناس إذا فرغ من ركنه الأول وابتدأً في الثاني أطمع السامع 
أنه موافق احروف الأول» فإذا كمل الركن الثاني خالف الأول» وهذا هو 
الحناس الطمم» (الصفدي : 62). ويضرب له مث بقوله تعالٰى : «وإذا 
جاءهم أمر من الأمن أو الخوف أذاعوا به ت النساء . : 83( 


ولكن : حين نتوقع الاخحتلاف ياي التشابه (خيم» رخيم) . 

بعلاقة داخلية بين الكلمات المتجانسة هي علاقة اللزوم والتداعي » فلا 
يكاد يوجد مدلول الكلمة إلا بوجود مدلول مجانستها في النفس» وهكذاء فمن 
الطبيعي أن يجتمع في نفس المتلقي (ورب)ا في نفس الشاعر) وهو يقرا شعر شاعر 
صعلوك جاهلي : (السرى والسير والساق) (الهوى والنوى) (الرحم والحريم) . 

إن العلاقة الدلالية بين الكلمات المتجانسة تعكس أو تخلق» بكلمة 
أدق» علاقة تجانس أخرى بين الصور في الذاكرة» وبين الأشياء والأحداث في 
الحياة. 


21 : الجناس الذاتقي : وهو مصطلح یمکن أن نطلقه على ذلك النوع 
من تجانس الأصوات داخل الكلمة الواحدة» فيكون جزء منها صوتا والآخر 
صدی . 


وهو كثير في شعر تأبطء سواء كانت الكلمة اسا : (بدبدء قراقر 
صحصحاںن ا ا نہنہت» حشحئوا» 
تسعسعا) . 

as 

«کأنہم توهموا في صوت اندب استطالة ومدا فقالوا : صر وتوهموا في 
صوت البازي تقطيعا فقالوا : صرْص) (ابن جني OS‏ 

ويقول ابن جنى : «وذلك أنك تجد المصادر الرباعية المضعفة تأي 
للتكرين نحو الزعزعة والقلقلة والصلصلة» فجعلوا الال المكرر لمعد 
المكرر» (ابن جنى 2 : 153). 

ولكن هذا يعيدنا إلى الرمزية الصوتية من جديد» وقد خرجنا منها في 
تمهيد هذا الفصل بالتركيز على الايقاع والسياق . لذلك نستطيع أن نختبر وظيفة 
هذا النوع من ا الشغري التال ٠‏ 
رست نتا من ٍ الشد وااً#وقلت تخر لا تون حا 
وٹ مَشْعُوفَ النجاء وراعني # ناس يمان فمزت اقرا 
أدبت 9 پنجو نجَائيّ نقنی ٭ باد فرخیه شال وداجنا 

من الحص هزَرُوف يطير عفاوؤه#إذا استَذرَحَ اليا ومد عابتا 


اج ري هزرني رفازف#هزف بيد الناجيات الصوافنا 
فَرْحرحت عنهم أو جني ميتي # بخبراء أو عَرَفاءَ تَعْذو الدَفائنا 

إن تكاثر هذا النوع من اجان الضرن داخحل الكلمة الواحدة»ء هذا 
الشكل» ومذا الكم» وني أبيات ستة متعاقبة» ليغري بالتأمل . لأننا حين نميز 
الفرائن على حد تعبير تأبط» نلاحظ هذا التناظر المؤثر بين التقطيع الصوتي› 
وانقلاب الكلمة على نفسهاء وبين هذا العدو اللاهث ف الدلالة لا سه 
الوعث إلا رَيْث ينطلق تماما كهذا الصوت الاحتكاكى الرخو الممتد (الزاي) 
الي يسري الشاعر على ساقه . وهكذا يصنع السياق عناقا ملتحا بين الصوت 
والدلالة لا يتجلى بنفس القوة ٤‏ الكلات خارج السياق . 

1 .4 : الجناس الاستبدالي : ونحن نسمي هذا النوع بهذا الاسم لأنه 
لا يقع بين كلمتين موجودتين معافي القصيدة أفقياء بل يقع بين الكلمة الواحدة 
اموجودة في القصيدة والكلمة الغائبة الكامنة دوما خحلف الحاضرة. 

ويهمنا هنا أن نذكر أولا بالثنائية المعروفة في اللسانيات : 

حور التأليف - التجاور - السياق 

وحور الاختيار - الاستبدال. 

إن للكلمة الواحدة في الخطاب نوعين من العلاقات : علاقاتما مع 
الكلات المجاورة التي تؤلف معها السلسلة الكلامية » وعلاقاتها مع الكلات 
الغائبة التي ترد معها على الذهن كلا ذكرت. 

وإذن فالشاعر حين يختار كلمة ماء ويبرزها على سطح القصيدة» فإنه 
يترك كلمات آخرى لا تنسجم مع ما يريد التعبير عنه بدقة» أو لا تنسجم مع ما 
يسبقها ويلحقها من الكلات في القصيدة . 

ولكن» لنفترض أن الشاعر - لسعة الدلالة أو تنوعها أو تعقدها في تجربته 
الشعرية - لا تكفيه الكلمة الواحدة في الموقع الواحد من السلسلة الكلامية. 
هنا يستغل الشاعر وسائل فنية متعددة» منها المجاز بأنواعه» ومنها هذا النوع 
من الجناس الذي سميناه استبداليا لأنه يقع بين كلمة موجودة في القصيدة 
وكلمة أخرى ثانية شبيهة بها صوتيا وختلفة عنها دلاليا. 
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إنه ذلك اللفظ الذي يسميه علماء العربية (المشترك) حين يدل على معان 
ختلفة » أو (الأضداد) حين يدل على معنيين متضادين . 

وتأبط يستعمل هذا النوع من الجناس في مواقع ختلفة من ديوانه» منها 
قوله عن الطيف : 

يسري على الأين والحيات عتفيا # نفسى فداؤك من سار على ساق 

يقول الأنباري : «والأين ضرب من الحيات» والأين الإعياء أيضا) 
(الأنباري ك 3). 

ويقول المرزوقي : «ویکون معنی الت : يسري هذا الخيال على ما 
يعرض له من تعب وإعياء ووطء حيات حافياء ثم التفت فقال : تفديك نفسي 
من سار على شده وصابر على أذى ومشقه ة في زيارة الصديق» (الديوان 27). 

وإذن» فهناك تجانس بين الأين بمعنى الاعياء والمشقة ویی أن بمعنى 
ضرب من الحيات . 

وهناك تجانس بين (ساق) بمعنى العضو الذي يتخيل الشاعر أن الطيف 
«وتقول ولدت فلانة ثلاثة بنين على ساق واحدة أي بعضهم إثر بعض ليس 
بينهم جارية» (ابن ¿ السكيت 378) وبين (ساق) المجازية بمعنى الشدة والمشقة 
(الزخشري : سوق) تلك التي يوردها تأبط في معرض أخر حين يقول : 

(وقد شمُرّت عن سَاقها حمرة الحرب) 

فإذا أضفنا إلى ذلك جناس القلب» وجنسنا بين (ساق) و(قاس) لم نكد 
نخرج من مناخ البيت الموحي بالمشقة والصعوبة والبعد والظلام . . . إلخ ومثل 
هذا قول تأبط : 

آنا الذي تكح العْيلانَ في بل ٭ مَاطْلّ فيه سكي ولا جَادا 

حين جنس بين المطر الطال والدم, المطلول أي المهدورء فكأن المطر 

ا ف هذا البلد القفر حتى لوطل لطل أي لأهدر وذهب هباء دون أن 


060 


ا 


نعم » وییں لاء والدم ف الشعر الجاهلي من العلاقة ما یعطی للصورة 
ا ی غور الكلات ات العددء فنفذت إليه هذه الكلمة الصغرة 
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المختارة «طل» . فإذا عدنا إلى المقطوعة التى نتخذها في هذا المحوز نموذجا 
ألا هل أتى الحسناء أن حليلها # تأبط شرا واكتنيت أبا وهب 

وجدنا هذا النوع من الجناس في الاسمين المذكورين في البيت (تأبط شراء أبا 
وهب) . وهكذا نتردد بين أن نقرأً خبر أن في البيت الأول من المقطوعة (أن 
حلیلھا تابط شرا) اسا مرکبا مفردا هو تأبظ شرا 
وبين أن نقرأه جملة فعلية هى تأبط شرا أيضا 
لان التركيب النحوي في الحملة الكبيرة كلها (اسم أن وخبرها) يسمح بالقراءتين 
معا. 

كا يوحي اسم (أبا وهب) - بالاضافة إلى العلمية - بالمصدر من (وَهَبَ) 


نعم » وي البيت مستويات من التناظر أعمق 


- بين الشاعر تأبط شرا والثقفي أبي وهب . 
بين الشاعر الذي أُصبحت کنیته ابا وهب » والثقفي الذي أصبح اسمه 
تابط شرا . 


داي الكاغر الساخر الذي لم هتم بالأمر | إلا لطرافتهء والثقفي المخدوع 
الدې تأبط شرا حین ظن أنه تابط خيرا. 

بين الموقف الأخحلاقي الذي يؤمن بعرضية الاسم وجوهرية المسمى › 
والموقف الذي يؤمن بأن «الانسانية تحكمها الأسماء كا قال المؤرخ البريطاني 
جيبون ذات مرة» (واطسن 145) 

- بين الزوج والعاشق : فهذه الحسناء تتردد في الشعر بين زوج لا 
پستحقها وهو أبو وهب الذي أصبح يحمل اسم العاشق البعيد تأبط شراء» وبين 
عاشق يستحقها هو تأبط شرا الذي أصبح يحمل كنية زوجها القريب أبي وهب . 

وهكذا بخلتق الشاعر بهذه الوسيلة الفنية (الجناس الاستبدالي) نوعاً من 
المراة الخرافية E O‏ في متاهة كمتاهات 
(بورحيس) . وربا لو سألنا تأبط أن يفصل في أي هذه الأزواج يقصد لأجابنا 
بأن هذه الأزواج محرد حيلة فنية» وأن ما يقصده شيء اخر يعميه على قراء 
ميان : 


a2 


فحین حاصرته (لحیان) ۰ : 


e N Eu 


لکم خحصلة ام فذَاءُ ومنةً # وإما دم والقتل ا اخ 
اى أصادي الس عنہا وإنها ٭ حفطة حزم » إن فَعَلْت» ومصدر 


2. القافية : 


قال بعض العرب لبنيه : «اطلبوا الرماح فإنها قرون الخيلء وأجيدوا 
القوافي فإنها حوافر الشعر» (القرطاجني 271) . 

إن هذه الكلمة التي يوردها حازم في المنهاج» تلخص القيمة التي كان 
العرب شعراء ومتلقين يعطونا للقافية : هذه النهايات الصوتية المتشابهة 
للأبيات في القصيدة. 
«واختلف الناس في القافية ما هى » فقال الخليل : القافية من اخر حرف في 
البيت إلى أول ساكن يليه من قبله مع حركة احرف الذي قبل الساكن. . . وقال 
الأخحفش : القافية e‏ إلا أن الفراء جب بن زياد قد نص في 
كتاب حروف المعجم أن القافية هي حرف الروي . واتبعه على ذلك أكثر 
الكوفيين» وخالفه من أهل الكوفة أبو موسى الحامض فقال : القافية ما لزم 
الشاعر تكراره في اخر كل بيت» وهذا كلام ختصر مليح الظاهر, إلا أنهء إذا 
تأملت› کلام الخلیل بعینه لا زيادة فيه ولا نقصان» (ابن رشیق 1 : 151 - 
153). 


وإذا أخذنا بهذا المفهوم المختصر والمليح فإن القافية ها جانبان : 

جانب يتصل ب) يلزم تكراره من الحروف الصوامت (حرف الروي) فهو 
ضمن جرس الحروف . 

- وجانب يتصل ب| يلزم تكرار من الصوائت (حركات القافية) فهو إلى 
الوزن أقرب . 


2 .: قافية الصوامت : عدد حروف الروي في ديوان تأبط شرا أربعة 
عشر حرفا تتوزعها نصوص الديوان حسب النسب التالية : 

اللام : 4 نصا في 97 بيتا ونصف بيت . 

النون : 7 نصوص في 34 بیتا 

الراء : 5 نصوص 1 6 بیتا . 

القاف : 5 نصوص : 42 بيتا. 

الباء : 5 نصوص : 19 بيتا. 

العين : 3 نصوص : 23 بيتا. 

اميم : 3 نصوص : 19 بيتا. 

الدال : نصان : 15 بيتا. 

الكاف : نص واحد : 10 أبيات . 

الواو : نص واحد : 4 أبيات . 

الحاء : نص واحد : بيتان . 

التاء والسين والفاء : نص واحد من بيت واحد لكل حرف منها. 

وکا نری فان روي اللام في الدیوان یشکل في قصائده ومقطوعاته حوالي 
الربع من مجموعة النصوص الستة والأربعين» ويشكل في أبياته قرابة الثلث من 
مجموع الأبيات ال 320 في الديوان. 


2 . 2: قافية الصوائت : أنواع القافية في ديوان تأبط هي حسب 
الحروف 

2 مردة (من صوائت المد) . 

4 مردفة (بصوائت مد قبل حرف الروي) . 

0.مؤسسة (بألف قبل الحرفين الأخيرين). 

وحسب الحركات ت 


6 متداركة (حركتان بين الساكنين الأخيرين) . 
0 متواترة (حركة واحدة بين الساكنين الأخيرين) . 


ثم إن القوافي في الديوان مطلقة باستثناء نص واحد من 3 أبيات قافيته 
مقيدة ساكنة الروي هو النص 33 . 

ولا وجود في الديوان لأنواع القوافي الأخحرى التي : 

تتوالى فيها الحركات كالقافية المتراكبة (3 حركات بين الساكنين 

الأخيرين) أو المتكاوسة (4 حركات بين الساكنين الأخيرين). 

- أو تتوالى فيها السواكن كالمترادفة (ساكنان في اخر البيت) 
وتجدر الاشارة هنا إلى هذا التوازي : 

- بين الصوامت والصوائت كا يبدو من التؤزيع المتقارب للقؤاي المجردة 
والمؤسسة والمردفة . 

- بين الحركات والسواكن كا يبدو في اقتصار القوافي على التدارك 
والتواتر وانعدام توالي ا خرکات وتوالي السواکن , 

ولكن القافية في ف لا تقتصر على هذا التكرار (اللازم) في أواخر 
الأبيات لحروف الروي وحركات القافية» بل يتسع مداها الصوت ويتنوع 
بأجراس داخلية أخحرى» منها : 


3.2 : التصريع : «إن للتصريع ٤‏ أوائل القصائد طلاوة وموقعا من 
النفس للاستدلاغا به على قافية القصيدة قبل الانتهاء إليهاء ولناسرة تحصل 
بإزدواج صيغتي العروض والضرب وتاثل مقطعه | لا حصل ها دون ذلك . وفد 
قال حبیب : 


وتقفوا إلى الجدوى بجدوى» وإنما # يروعك بيت الشعر حين يصرع 
(القرطاجني : 283( 


«(وسبب التصريع مبادرة الشاعر القافية ليعلم ي أول وهلة أنه أخذ ٤‏ 
کلام موزون غير منثور» ولذلك وقع في أول الشعر» وربا 2 الشاعر في غير 
الابتدای وذلك إذا حرح من قصة اى قصة ة أومن وصف شيء | إل وصف شيءَ 
آخر» (ابن رشیق 1 : 174). 


8 نصوص ديوان تأبط الستة والأربعين لم يصرع.المطلع إلا ز 


0 
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النص 21 في الديوان وهو المفضلية الأولى» ومطلعها : 
يا عيذ مالك من . شوق وإيراق #وَمَر طيف على الأهُوال طرّاق. 
والنص 13 وهو نتفة من 3 أبيات اوها 


أ تشل اليوْمّ الحمُول البواكرٌ#بَلى» فاعترف صباء فهل أنت صابر 
ونصان آخران کل واحد منہا بیت یتم . 
النص 8 : 

عفا من سليْمى ڏو عنانِ فمنشد#فاجراع ماأثول خلاءُ فبدبد 
والنص 38 : [ [ 

قفا بديار الحيّ بين الثلم #وبين اللؤى من بين أجزاع جهرمِ 

القصيدة وقوتہا الشعرية› فإن ما يلفت الانتباه في تصريع تابط شیئان : أوف| 


وثانیھ| وجوده في نصوص أغلبها نتفة أو أبيات مفردة : 

أما القافية المفضلية فأمرها واضح » فهي قصيدة بكل ما تحمله الكلمة 
من المعاني الجاهلية : تبدأً بالخزل ثم تتخلص منه بلطافة إلى الفخر : 
إني إذا خلة ضنت بنائلها #وأمسكت بضعيف الوصل أحذاق 
نجوت منها نجائي من بجيلة إذا#القيت ليلة خبت الرهط أرواقى 
ثم تنتهي بأبيات سائرة من الحكمة والأخلاق . 
تقر عن عل الس من ندم #إذا تذكرّت يوماً بَعْض أخلاقي 

وي القصيدة من العناية الفنية صوتا وتركيبا ودلالة ما مجعلها من عيون 
الشعر العربي . وهو ما يجعلنا نعود إليها في كثير من الاستشهادات على ظواهر 
وأما المقطوعة 3 فهى ثلائة أبيات فيهاء على قلتهاء من مرضوعات الغزل : 
(الظعن والصرم) ما يؤهلها لتکون مقدمة جاهلية تقليدية لقصيدة طويلة› 
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وكذلك النصان الآخران (عفا من سلیمی + قفا بديار الجي) : كلاهما يوحي » 
من خلال الأطلال والتصريع معا بالنفس الشعري الطويل. 

اذا هذه اغا 46 ا ب وا ت المطلع » منہا 
قصيدة واحدة» والباقي نتفة وأبيات ؟ . . 

يرجع الدكتور يوسف خليف قلة التصريع في القصائد الطويلة في شعر 
الصعاليك عامة إلى «تلك الثورة التي كانت تجيش بها نفوس الصعاليك على 
أوضاع مجتمعهم » وإلى تلك الحرية التي کانوا يعيشون فيهاء والتي كانت ترفض 
الخضوع لتقاليد مجتمعهم . تلك الثورة وتلك الحرية ظهرت اثار هما عن طريق 
العقل الباطن في حياتم الفنية» فكان شعرهم ثائرا على الأوضاع الفنية في 
الشعر الجاهلي القبليء خا في أوضاعه الفنية» (خليف 274) . 


بين| يرجع ظاهرة التصريع في مقطوعات قصيرة إلى أحد احتمالين : 

«إما أن یکون هذا التصريع قد جاء عفوا دون أن يقصد إليه الشعراء 
الصعاليك قصداً. . وإما أن تكون هذه المقطوعات» وبخاصة تلك التي 
قيلت في موضوعات حارج دائرة الصعلكةء أجزاء من قصائد طويلة لم تصل 
إلينا كاملة ء احتفل أصحاا مها احتفالا فنيا خحاصاء فصرعوا في مطالعها. . . » 
(خلیف 276) . 


بالنسبة لقطوعات تأبط المصرعة. أن تكون بدايات قصائد طويلة ضاعت. لا 

أما تعليل الدكتور خحليف لقلة التصريع في قصائد الصعاليك الطويلة 
فقابل للمناقشة» ولا سيا بالنسبة لتأبط شرا. ذلك أن ما نجده في شعره من 
ا لخصائص الفنية في الايقاع والتركيب والدلالة يضعه في قلب دائرة التقاليد 
الفنية الجاهلية » وأحسب (الثورة التي كانت تجيش با نفوس الصعاليك على 
أوضاع مجتمعهم) لم تبلغ في وجدان تأبط على الأقل حد الثورة على الأوضاع 
الفنية في الشعر الجاهلي القبليء بل» على العکس» يمکن أن نعتبر ديوانه 
نموذجا حيا ذه التقاليد والأوضاع الفنية . وإثبات ذلك هو ما تحاوله هذه 
الدراسة في ختلف المستويات الشعرية . 


ولا أجد غريباً أن يقل التصريع في قصائد شاعر جاهلي م يصلنامن شعره 
إلا القليل . 

وليس التصريع هو كل ما في الايقاع من فن» وكالا يعتبر الاقواء ا لجاهلي 
دليلا على قلة احتفال الشعراء بالايقاع › كذلك لا یعتر غیاب التصريع أو قلته 
في شعر تأبط دليلا على عدم اهتمامه بالعناصر الفنية الأخحرى في المستوى الصوتي 
للشعر. 


وبعد» e o‏ ا 
لتر 


2 . 4 : القوافي الداخلية : ويحفل ديوان تأبط بأنواع ختلفة من هذه 
القوافي ولا سيا إذا توسعنا في مفهوم القافية » واعتبرناها النهايات الصوتية 
المتشاهة في کل وقفة › ومن هذه الأنواع 

تقفية الأعاريض : مثل قوله : 
تالله امن أن بعدما حلفت ٭ أَساءُ بالل من عهد ومیثاق 
مروجة الود بيا واصلت صرَمَت # الأول اللَذْمَضى ولآَحرٌ البَاقى 

وقوله 


ا 


فرشت ت ها صڏري فزل عن الصفا#به جوج عَبل وتن صر 


- 


الط سَهُلَ الأرض ]يَكَدَحَ الصمّا#به كَدَحَةَ ولمىوت خريان ينظر 
تھ تقفية بدايات الأشطر : مثل قوله : 

O eS O e E ES E a‏ # فين له صبري على معْظم الخطب 

وين له پاس کبس وسَورتي # وين له في ‌ قلبي 
وقوله : J E ena ea‏ الح عني آهل افاق 

أن ال الح ني اهل مرف # ER ER ASD EG Ra‏ 
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تقفية الكلمات داخل البيت : مثل قوله : 
ات قظاریّ يکون خر وجه ۴ بيد غروب ا تلف الرمُس 
َر عن عل لسم #إذا تَذَكُرّت يما بعْض ا 
ولكن تأبط لا يكتفي بتعزيز الروي الكبير بروي صغير قبله فأحيانا يعزز 
الرويّ بتکریره : 
إذا لافيت يوم الصدق فاربع #عليه ولا يمك يوم سو 


2. 5: الترصيع : «وقال قدامة بن جعفر في بعض تأليفه وقد ذكر 
أو من جنس واحد في التصريف . فأشار بهذه العبارة إلى أن المقاطع أواخر أجزاء 
الت کا نری: وقد نجد من الشعر المرصع ما يكون سجعه في غير مقاطع 
الأجزاء نحو قول أم معدان الأعرابية في مرثية ها 

فعل الحميل وتفريج الجليل وإعط#اء الجزيل الذي لم يعطه أحد 
(ابن رشیق 1 : 215) 

ونجد هذا النوع من تقفية التفاعيل داخل البيت في مثل قوله تأبط : 

مال و ۰ 


2. 6 : القوافي النحوية والصرفية : 
وإذا أخذنا القافية المفضلية كمثال فإننا نجد من بين كلات قوافيها 
ال 31 : 


7 على وزن فعال : 6 منہا نعوت (طرّاق - غسًاق. . . الخ). 

6 على وزن أفعال» کلھا جموع (اخلاق أرفاق. . . الخ). 

4 على وزن إفعال» كلها صفات . 

4 على وزن فاع » ثلاث منہا صفات . 

وإذا أخذنا القصيدة 10 في رثاء الشنفرى» وجدنا أن من بين كلمات 
قوافيه ال 27 : 

5 على وزن فاعل كلها صفات 

5 على وزن فواعل كلها صفات . 


2. 7 : تكرار الكسر في حركات القافية ما يقرب من نصف حروف 
الروي في الديوان مكسور : 320/6 . 


3. الوزن : عدد الأوزان في ديوان تأبط ستة هي : 


الطويل - البسيط - الوافر 
- الكامل - المتقارب - الرجز 


وإذا حاولا رسم خارطة ذه الأوزان والبحور» فلن يڪکون جديا رسم 
هذه الخارطة حسب النصروص فنقول مثلا : 

الطويل : 26 نصا 

البسيط : 06 نصوص . 

الوافر : 06 نصوص . 

المتقارب : نص واحد. 

الرجز : نص واحد. 

وذلك لأن هذه النصوص متفاوتة الحجم بشكل كبير» فبعضها يبلغ 36 
بيتاء وبعضها نتف من بضعة أبيات أو أشطار» وبعضها بيت مفرد لا ثاني له» 
بل إن النص 31 مرد شطر من الطويل لا صدر له أو لا عجز له. 
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لذلك فسنرسم هذه الخارطة حسب الأبيات أيضاً : 
تتوزع أبيات الديوان وعددها 2/1 - 319 بالنسبة للوزن كا يلي : 
الطويل : 2/1 - 199 بيتا - البسيط : 39 بيتا - الوافر : 41 بيتا. 
الكامل : 7 بيتا - المتقارب : 16 بيتا - الرجز 7 أشطار. 
وكا نلاحظ فإن البحور الطويلة والمركبة من تفعيلتين غتلفتين هى 
الغالبة : 
الطويل : فعولن مفاعيلن 
البسيط : مستفعلن فاعلن 
ويمكن أن نضيف إليها الكامل أيضاء فلا يكاد يوجد منه بيت واحد في 
دیوان تأبط لم يضق الشاعر فيه بالفاصلة (متفا ///0) فيضمر التفعيلة لتتحول 
من متفاعلن إلى مستفعلن» فكأنا ركب بحرا جديدا من الكامل والرجز. 
ونلاحظ كذلك أن الطويل وحده يشكل قرابة الثلثين من المتن : 320/200 . 


التنوع 


جمالية الشعر لا تنبع في المستوى الصوتي من التكرار فقط . ورغم ما محقق 
التكرار من وظائف الا لحاح وإثارة الجو الأسطوري والتركيب والربط والتاسبك 
في البناء (مولينو - تامين : 224 - 226) 

وما يصاحبه من العذوبة الموسيقية» إلا أنه خليق بالقضاء على جالية 
وفعالية الخطاب الشعري إذا أصبح مرد تكرار الي : فحيث تهيمن الرتابة 
العروضية يضمحل الايقاع » لذلك يقوم المستوى الصوتي في الشعر الجاهلي 
بشکل عام وعند تابط بشكل خاص على موازاةالتكرار بالتنوع . والعلاقات 
القائمة بين هذين المحورين هي التي تنتج الدلالة في هذا المستوى من مستويات 
القصيدة» وهي علاقات أجلناها من قبل في : 

| خلق التوقع وخرقه 

فكا يوازي الشاعر بين الصوت المتشابه والدلالات المختلفةء ثم بين 
صوائت الوزن المتكررة وصوامت الايقاع المتغيرة» يوازي كذلك بين نسق من 
القواعد في الصوت والدلالة ينشئه هو في (كلامه) أو بخضع له في (لخته)» وبين 
خروجات تدعم هذا النسق من جهة» وتوظفه في بنية أكبر منه هي القصيدة من 
جهة أخرى. 


وسنأخذ في هذا المحور كنموذج تطبيقي : المقطوعة رقم 9 في الديوان 
وهي : 
1( أنا الذي نكح الغيلان في بد #ما صل فيه ساي ولا جادا 
2) في حيت لا يعمتُ الغادي عایته # ولا لطَلمُ به يبغي بادا 
3) وقد هوت بمصقولٍ عوارضها # بکر› تنازعني , اسا وعنقادًا 
4( ثم انقضی عصرٴها عي وأعقَبَهُ #عصرُ المشيب»› فقل ي صالح بادا 
1. التنوع في جرس الحروف : 
1: في صفات الأصوات : 
عدد الأصوات في المقطوعة السابقة (صوامت» وصوائت طويلة وقصيرة) 
هو 235 وا 
عدد الصوامت : 138 
عدد الصوائت : القصبرة : 60ء الطويلة : 37 = 97 
عدد الأصوات المجهورة : 198 
عدد الأصوات المهموسة : 34. ' 
عدد الحروف الانفجارية الشديدة : 39 (هي حسب التواتر : ت 
ق ت -همزة قطع - ض -ط -ج) ٠.‏ 
عدد الحروف الاحتكاكية الرخوة : ٩1‏ (هي حسب التواتر : ع - ه- 
ف ۔ ص ۔-ح غ ۔ س۔۔ ظ ۔ ث ۔- ش -ذ۔ز) 
عدد الحروف المتوسطة بين الشدة والرخاوة› أو المائعة قي 
(اللام الجانىية : 17 اليم والنون الغناوان : : 15 + 9 = 14 -الراء 
المكررة : 4 
عدد الحروف المفخمة أو المطبقة : 18 هي نحسب التواتر (ق - ص -ضص 
- ظ - غ - ط) فإذا أضفنا إليها حسب قانؤن الماثلة والانسجام اللخوي : تأثير 
1 أسقطنا مزة القطع لأنبا «صوت.صامت لا هو بالمهموس ولا با لمجهوره (كمال بشر : 88(. 
واعتبرنا القاف والطاء مجهورتين إذ «يلاحظ أن القاف التي وصفها النحاة كانت جهورة وليست مهموسة 


کے تنطی قي الفصخى هذه الأيام» وكذلك شان الطاءء هي مهموسة ف أيامناء ولکنہا کانت جهورة» 


(السعران :160( 
2 «أماالجيمء e‏ فقد وصفت إذ ذاك بأعا انارت الغا : 160(. 


الأصوات اللغرية المتجاورة في بعضها (السابق في اللاحق أو العكس)» > فتصبح 
اللام مثلا مفخمة في (طل) لجاورتها الطاء. (قارن بصوت اللام في : بلد)» 
يصر عدد الأصوات المفخمة قريبا من الأربعين ضوتا. 

إن النتيجة التي يمكن أن نستخلصها من املاحظات السابقة هي : 


- باستثناء العلاقة الكمية بين الجهر وا همس التي هي في المقطوعة مغلا 
هي في کل الخطابات اللغوية » إذ «الكثرة الغالبة من الأصوات اللغوية في كل 
كلام مجهورة. . . وقد برهن الاستقراء على أن نسبة. شيوع الأصوات المهموسة 
في الكلام» لاتزید على الخمس أو عشرين بالمئة منه» في حين أن أربعة ماس 
الكلام تتكون من أصوات مجهورة» (أنيس 1979 : 21) . 

فإن العلاقة بين صفات الأصوات في المقطوعة (شدة - رخاوة - ميوعة - 
إطباق) هي علاقة تناسب وتواز. أي أن هناك إيقاعا منظ| بين آجراس الحروف 
والحركات يحرص عليه الشاعر مثلم حرص على التكرار. 

ونحن نحس بجمالية هذه العلاقة الايقاعية المتوازية بشكل أعمق حين 
ا صورة لعلاقة دلالية متوازية هي الأخرى 

ففى البيتين الأولين من المقطوعة نجد خاصا من الزمن هو زمن 

الشاب القو ي المتغرب تدفعه الشجاعة والأنفة معا إلى اختراق الصحراء المقفرة 
ومجامهة المجهول فيها وحيدا : زمن الشاب الباحث. 

وفي البيت الثالث نجد زمن الشاب المستمتع اللاهي : زمن الشاب 
الواصل . 

وفي البيت الرابع نجد زمن الشيخ الأشيب الذي يتذكر شبابه : 

ليس بمرارة الفاشل المحبط : 

- لأنه قد عاش» ذلك النوع من العيش الذي يعنيه الشاعر الشيلي بابو 
نيرودا في فاتحة مذكراته «أشهد أني قد عشت» . 

أو ذلك النوع الذي يقول عنه قيس بن الخطيم (ما دمنا في العصر 
الجاهلي) : 

متى يأت هذا اموت لا تق حاجَةٌ # لنفسي إلا قد قضيت قَضَاءَمًا. 

ولأن ذکریاته لا یبلیها الزمن ولا يغرهاء فالزمن ينقضي (عني) ولا 
ينقضي عنہاء والمرأة اجحميلة لا تكبر في ذاكرة الشعراء . 


ولأنه يخلو الآن إلى فنه الجميل يعيش فيه حياته من جديد : 
فقل في صالح بادا 


he DC a‏ ۰ وهو ني آخر 
دائريا كالزمن الطبيعي نفسه و ي ہاية الفصول الأربعة. 


ورغم قصر المقطوعة (4 أبيات) فإن دلالتها توحي : 

- بتنوع الأزمنةء الذي يعكسه تنوع صفات الأصوات . 

- بطول الأزمنة وسعة وعمق الحياة المعاشةء الذي يعكسه هذا الاعتاد 
في البنية الايقاعية على الأصوات الطويلة في الدرجة الأولى : و«أصوات اللين 
(الصوائت وأشباهها : الحركات وحروف المد) بطبيعتها أطول من الأصوات 
الساكنة (الصوامت) على أنه حين قيست أصوات اللين وجد أن الفتحة أطول 
من الكسرة والضمة» (أنيس 1979 : 154). 

ومن مجموع أصوات المقطوعة ال 235 > فإن عدد الصوائت ت فيها (طويلة 
وقصيرة) هو 97 أي قرابة النصف . وتبلغ الفتحة الطويلة والقصيرة 62 أي قرابة 
الثلثين من الصوائت . 

إنه التوازي بين الأزمنة وأنواع الحياة المختفلة» ذلك الذي يصوره في 
البنية الايقاعية بة التوازي بين 0 ا وصفاتها أولا» ثم بين تنويع هذه 

ا : 

«المقطع مزيج من صامت وحركة يتفق مع طريقة يقة اللغة في تأليف بنيتهاء 
ويعتمد على الايقاع التنفسي» (شاهين : 38). 

وللمقطع العربي اانه آشکال أساسية :1 

المقطع اله لقص المفتوح : صامت + صائت 

المقطع الطويل المقفل : صامت + صائت + صامت . 
- المقطع الطويل المفتوح : صامت + صائت + صائت 


ويتميز توزيع هذه المقاطع في شعر تأبط بنوع من التوازي الزمني› 
فالمقاطع الطويلة المفتوحة التي يستخرق النطق بها زمنا أطول» هي الأقل عدداء 
والمقاطع القصيرة هي الأكثر عدداء وبينه| المقاطع الطويلة المقفلة : 
المقطوعة الثانية في الديوان» ومطلعها : 

ألا هل انى الحستاء آن حلیلا ٭ تابط شرا واکتنیت آبا وهب 

(3 أبيات) . 

مقاطعها الطويلة المفتوحة : 20 
مقاطعها الطويلة المقفلة : 29 
مقاطعها القصرة : 5 
والمقطوعة الأخيرة في الديوان ومطلعها : 

إذا لافيت يوم GD‏ 

(4 أبيات) 

مقاطعها الطويلة المفتوحة : 24 
مقاطعها الطويلة المقفلة : 2 
مقاطعها القصرة : 40 

على أن التوازي بين المقاطع في شعر تأبط يتعدى هذا التناسب الزمني 4 
نوع أخر هو التناظر بين موا قع المقاطع› فحین يقول تابط : 

فيوما برا ويوما بسرَيةٍ # ويوما بخشخاش من الرَجل هَيصل 

يناظر بين المققطعين الطويلين المغتوحين في بداية كل شطر (غزاء - 
خشخاش) وبين المقاطع المقفلة في نهاية كل شطر (ويوما بسرية - من الرجل 
هيضل) . 

2. التنوع ق القافية : 

2 : بين القافية الأخبرة والقوافي الداخلية : 

وقد رأينا في الفقرة الثانية من حور التكرار كيف يناظر الشاعر» مع التقفية 
اللازمة للأضرب بين تقفية الأعاريض أحياناء وتقفية بدايات الأشطر أحيانا 
أحرى. وكيف يوزع داخل مساحات حروف الروي الكبيرة اللازمة حروف 
روي صغبرة أخحرى داخل البيت. 


A 


2.2 : بين حروف الروي : 

وعددها في الديوان 14 حرفاء تختلف في الأنواع والصفات والحركات 
الموصولة ا . 

2 : بين الصيغ في القافية : 

نحوية وصرفية (أسماء - أفعال - صفات - صيغ فاعل - فواعل - 

. الخ). 

2 : بين نموذج القافية وصورها المستعملة : 

ذلك أن الشاعر لا يلتزم بالنموذج الذي اختاره في القافية» بل يخرج عنه 
أحيانا فيحدث نوعا من المفاجأة تخرق الية التكرار لمتوقع قبل أن تعود إليه مرة 
أخرى» وبعض هذه الخروجات يسمى في علم العروض : 

عيوب القافية . وأهمها في الديوان : 

12 : الاقواء : وهو اختلاف حرکات حروف الروي» کا في قوله : 
وحرمت السَبَاءَ ون حلت # بشور أو بمزج أو لصاب 
حياتي» او اَرُورَبَني تیر وکاهاها بجمع ذڏذي ضباب 
إذا وقعت بکعب أ قرم # وسیار» فقد ساع الشراب. 

2.4.2: السناد : وهو اخحتلاف حركات القافية » كاختلاف حركة 
الدخحيل في قوله : 


فوالله لولا ایتا کلاب وعامر #۴ بعوا مر غیات هم والأقارع 
لحامعت أمراً لیس فيه هراد 4# ولا غ ا فيه تنازع . 


3.2 : التجميع : أو التخميع : ویعرفه ابن رشیق بقوله : 

«هو أن يکون القسم الأول متهيئا للتصريع بقافية ماء فيأتي تمام البيت 
ا 

بات 1 القافية على 8 ا صرفها الى ل 0 1 بعس ا 
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a 
إني لهد من ثنائي فقاصد # به لابن عَم الصْذق شمُس بن مالك‎ 
فتهيأت القافية على الدال الملضمومةء ثم صرفها إلى الكاف‎ 


اللكسورة. . . الخ وهكذا فإن غياب التضريع في بعض قصائد تأبط» لا يعني 
أن قصائده تأي عفواء ولا أنه يرفض التقاليد الفنية الحاهلية كا يرى 


د . يوسف خلیف . قد نفترض ذلك في مقطوعة مطلعها 
ك ب os f‏ ٌه ا 
و السباءَ وإن احلت #٭ بشور آو بمزج أو لصاب 

حيث لا يطمع الشطر الأول بالتصريع . ولكن كثيرا من نصوص تأبط في 
الديوان يبني الشاعر مطالعها على التجميع : يعد بالتصريع ثم يخلف الوعد» 
أي أنه يعيد توظيف التصريع من جديد» ولكن بطريقة أخرى» فبدل أن يوظفه 
في حور التكرار» يوظفه في حور التنوع . 

2. 4 . 4 : التضمين : أو الربط النحوي والدلالي بين البيتين» في مثل 
قوله : 
وظل دعَاعٌ اتن من وفع حاجز«# خر ولو نهت سوق قليل 
لاا کا اا لو کت قارا چ ونا :مالکت: طول ذميلي 

ويمكن أن نلحق بالتضمين التدوير. فان امین رط ولا 
البيتين فيفرق بين عناصر الوقفة (صوتا ومعنى)» يربط التدوير بين الشطرين في 
كلمة واحدة» يقول تأبط : : 
ولقد لمت عدون «عَلي E e‏ 

هذا التنوع بين نموذج القافية في الذهن وصورها في الاستعمال ا 
بالاقواء الجاهلي المعروف «وقلت قصيدة إلا وفيها الاقواء» كا يقول الأخفش 
(ابن جني 1 : 240) . ولكنه ينبهنا إلى أنواع أحرى لاختلاف صور القافية قد 


لا تكون أقل قيمة.» سواء كانت هذه القيمة سلبية كا يراها علماء العروض 
والبلاغة القدامى » أو كانت إيجابية كا نراها اليوم بحكم هذه الوظيفة الأسلوبية 
التي يؤدا إخحلاف التوقع وخحرق نسق التكرار. 


3. التنوع فى الوزن : 
3 - 1 : بين البحور : يوزع تأرمل 8 قصائده ومقطوعاته على أوزان 
ستة هي : الطويل - البسيط - الوافر - الكامل - المتقارب - الرجز. 
وأوزان الشعر کا يقول حازم : «منا متناسب تام التناسب متركب 
التناسب متقابله متضاعفه» وذلك كالطويل والبسيط. فإن تمام التناسب فيه 
مقابلة الجزء بمماثله (يقصد حازم بالحزء : التفعيلة)» وتضاعف التناسب هو 
كون الأجزاء التي هاء ها مقابلات أربعة» وتركب التناسب هو كون ذلك في 
جزئين متنوعرن كفعولن ومفاعيلن في الطويل » وتقابل التناسب هو كون كل جزء 
موضوعا من مقابله في المرتبة التى توازيه . . . فالأعاريض التى ذه الصفة هى 
الكاملة الفاضلة» (القرطاجنى 25 . ۰ ۰ 
وقد تعمدت أن أورد فقرة حازم هذه.على طوها لنلاحظ بأسلوما الدقيق 
هذا التنوع الغني الذي تتيحه البحور المركبة (الكاملة الفاضلة) في تفاعيلهاء 
هذه البحور التي نظم فيها تأبط أغلب شعره. 
ولكن تأبط لا يكتفي بتنوع البحور المركبة» فيضيف إليها بحرين 
خفيفين بسيطين هما المتقارب (فعولن) والرجز (مستفعلن) . 


وهذان البحران في ديوان تأبط يتطلبان وقفة قصيرة : 

يقول حازم : «فإذا قصد الشاعر الفخر خاکی غرضه بالأوزان الفخمة 
الباهية الرصينة» وإذا قصد في موضع قصدا هزليا. . . حاكى ذلك با يناسبه 
من الأوزان الطائشة القليلة البهاء» (القرطاجنى : 266) 

وتبدو قصيدة المتقارب في الديوان (القصيدة رقم 27) حجة لحازم وحجة 
عليه في نفس الوقت» فهي قصيدة تحتوي على موضوع هزلي ساخر هو اللقاء 
بالغول : 


فأصبحت والخولٌ لي جارة # فيا جَارَتًا أنت ما أَهُوَل 


فالموضوع إذن aE‏ هذا الوزن الخفيف (الطائش) المكون من 
تفعيلة واحدة هي (فعولن)» يعدو بها الشاعر كا لو على سأق واحدة (يقبضها) 
تارة ويرسلها أخرى» فكأنه يرقص ولا يمشي . ولكن هذا الموضوع في القصيدة 
لا ينبغي أن ينتزع من مناخها العام» وهو الفخر. فالقصيدة (16 بيتاً) تبتدىء 
بمثل ما يبتدیء به هذا النوع من القصائد الحاهلية : المرأة تعبر بالضعف 


(الشيب أو الشيخوخة أو الفقر. . . الخ) 
تقول سَلَیْمَی َاراتہا ٭ ری ثابتا يمنا حوقَلا 
والرجل يرد مفتخرا بالقوة (الأخحلاق والصفات) : 
ها الول ما وجدت ثابتاً # اَلَف اليدَيْن وَل رُم 

والقصيدة تنتهي با تنتهي به قصائد الفخر عادة (حكمة أو مثل أو 

خلاصة) : 
وكنت إذا ما ممت اعتَرّمَت ٭ وَأخر إِذا قَلْت أن أف 

فكان ينبخي إذن» لأن الموضوع فخرء أن يحاكي الشاعر غرضه بالأوزان 
الفخمة الرصينة» ولكنه اختار المتقارب . 

إن هذا اللعب المزدوج في القصيدة يثير الانتباه : 
ا لخفيف الراقص المتقارب . 

وهو لعب بالموضوع الفخم الرصين (الفخر) حين يضمن هذا الموضوع 
المزلي الساخر (اللقاء مع الغول ومطالبتها بضعها. . .) 

أا الرجز فإنه يرتبط في الشعر الجاهلي بالحرب وبالعمل» فأغلب الأرجاز 
الحاهلية ٠‏ ا مہا الرواية» أحداث (الأيام)» أو حول ال 

وبالنسبة ا يلاحظ الدكتور يوسف خليف انتشار الرجز على 
ألسنتهم قبيل مصارعهم (خليف : 318). 
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غير أن نص الرجز الوحيد في ديوان تأبط يقول : 
مالك من اير سيب اله 
عَجَرْت عن جارية رل 

مشي إليك مشيّة هرولة 
كمشية الأرخ تريد العلّة 
لوأنا راعية في تلذ 
تحمل قَلعّين هاء مله 
صرت كاهراوة العبلة 


وموضوعه كا نرى ليس العمل ولا الحرب ولا استقبال المصرع (أو هو 
استقبال مصرع ؟ !). بل هو التقابل بين نوعين من الحياة : الحياة الحضرية 
المرفهة والحياة البدوية الخشنة الحافة . 

أو حياة المتعة واليسار والثياب المجرورة» وحياة الفقر والمعاناة والزوادة 
على الكتف. والنص يعرض هذا التقابل 

- في صورة جنسية ساخرة أولا 

- وبشكل معقد يجعل جسم تأبط يميل إلى الحياة ا لخشنةء وفکره یمیل 
إلى الحياة المرفهة . والخطاب الشعري ينطلق من منظور الفكر يوبخ الجسم» 
ولكن خيال الشاعر كجسمه يأبى أن يصور الحياة الحضرية إلا بوسائل بدويةء 
فيشبه ال حارية المائسة التى ترفل في الثياب السابغة بالبقرة الوحشية تطلب الماء . 

وهكذا يصبح التقابل الخارجي الظاهر بين نوعين من الحياة : توترا دراميا 
بين موقفين داخحل الذات الواحدة. أي أننا نجد في الرجز مرة أخرى 

ذلك اللعب المزدوج الذي وجدناه في المتقارب : الموضوع الفخم الرصين 
(التقابل المتوتر بين نوعين من الحياة) يعرض في إطار ساخر (الصورة الجنسية 
والوزن الخفيف) . 

إن النتيجة التى يمكن أن نستخلصها من هذه الوقفة عند البحور الخفيفة 
ني ديوان تأبط هي أن كل الموضوعات سواء» بالنسبة للشعرء لأا تصبح فيهء 
مع الوزن ومع باقي الأدوات الفنية » فنا غنائيا لا موضوعا فخا أو موضوعا 
هزليا . 


ويؤيد هذه الحقيقة البسيطة تلك النتيجة التي استخلصها الدكتور ناصر 
الدين الأسد من دراسته للشعر الجاهلى الذي تغنت به القيان : 

«إن هذا الشعر الجاهلى ببحوره المختلفة الكثرة» وبموضوعاته المتعددة 
المتباينةء هو شعر غنأء . غنت به القيان في العصر الجاهلي» بل لقد غنت بهذا 
الشعر نفسه قيان العصر الأموي والعصور التى تلته. 

وهؤلاء القيان في الجاهلية وما تلاها لم يتقيدن ببحر صوص أو بحور 
معينة » ولم ينتخبن موضوعا بعينه أو موضؤعات متقاربة» وإنا الحق أنهن غنين 
بجميع هذه البحور» وفي جميع هذه الموضوعات» (الأسد : 183/182). 

بل إننا نجد في ديوان تأبط مقطوعة قصيرة من بيتين يقول فيه) الشاعر : 
وعَذوَان قوم إن لقيتهم ٭ خير الرية عند کل صح 

لا مسلون ولا تطيش رمَاحهم ٭ اهل ل قصائدي ومڏحي 

ونلاحظ أن الشاعر يمزج في البيتين بين البسيط في الشطر الأول من 
المطلع (مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن) والكامل في بقية الأشطر. 

وقد كان يمكن أن نرد اخحتلاف الوزن في قصيدة واحدة إلى الرواية 
ببساطة» ونتهمها بتغيير الأصل» ولكن ابن جني يقول في التعليق على هذه 
المقطوعة : 

«كذا هذا البيت هناك البتةء والخط عتيق مضبوط حسن الطريق 
بحيحها»ء ونصف هذا البيت من البسيط ونصفه الآأخحرمن الكامل» 
(الديوان : 340/339) 

وإذن فإن الشاعر حين یتغنی ف شعره بأوزان ختلفة» فليس ذلك 
لاختلاف الموضوعات» وإنا لأسباب أعمق» بعضها يتعلق بخصوصية التجربة 
الشعرية في كل قصيدة» وبعضها يتعلق بهذه الخاصية الجوهرية في الشعر : 
التنوع . 


3 : بين نموذج الوزن وصور التفعيلة : 


لا یکاد یوجد بیت واحد في دیوان تأبط م ينوع الشاعر فيه بین صور 
التفعيلات › أو لم يزاحف بالتعبير العروضی . 


والتفاعيل الست التي استخدمها الشاعر في شعره هي : 

فعولن : ويراوح الشاعر دائ بين نموذجها الكامل (فعولن) وبين صورها 
المقبوضة أو المحذوفة أو المخرومة (فعول - فعو- عولن) . 

مستفعلن : ويراوح الشاعر بين نموذجها (مستفعلن) وبين صورها 
الأخرى (متفعلن - مستعلن - مستفعل) 

مفاعيلن : بصورتيها (مفاعيلن ‏ مفاعلن) 

فاعلن : بصورها : (فاعلن - فَعلَنْ - فَعْلْنْ). 

مفاعلتن : بصورتيها (مفاعلتن - مفاعيلن) 

متفاعلن : ولا يخلو بيت من الكامل في الديوان من صورتا الأخرى 
(مستفعلن) . وأحيانا تخيب (متفاعلن) النموذج كليا عن البيت» حتى ليحسب 
من الرجز إذا انتزع من القصيدة» و«قد قال أبو العلاء المعري في رسائله وقد 
أورد البيت : 
حيث التقت فھم و كلها ٭ والدَهُرُ جري كالجذڏول : 
وهذا البيت من قصيدته المشهورة على الكامل وأوها : 
يا نار شبّت فارتفقت لضوئها#بالجزع من أفياد أو من مَوْعل 

وإنما قلت ذلك لثلا يظن البيت الذي فيه الزحاف من تام الرجز.» 
(الديوان : 194). 

هذا التنويع لصور التفعيلة بالزحافات المختلفة » وما يؤديه في القصيدة 
الشعرية من وظيفة › هو مالعله کان وراء اراء عل| علماء العربية الأوائل في الزحاف» 
فقد كان الخليل «يستحسنه في الشعر إذا قل في البيت والبيتين : فإذا توالى وكثر 
في القصيدة سمج» (ابن سلام 1 : 70). 


ولعل دقة وعمق هذه الوظيفة التي يؤدا الزحاف في الشعر هي التي 
جعلت الأصمعي لا بجيزه إلا للشاعر المتمكن : «قال الأصمعي : الزحاف في 
الشعر كالرخحصة في الفقه لا يقدم عليها إلا فقيه» (ابن رشيق 1 : 140) 

ويقول ابن سلام : «قلت ليونس : أكان عبد الله بن الحر يقوي ؟ 
قال : الاقواء خير منه. يعني : من فوقه من الشعراء يقوي» (ابن سلام 1 
1 . 
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ونحن نلمس في هذه الأراء إحساسا حيا بتوجيه الايقاع للوزن في إطار 
حرق التكرار بالتنوع » لو استثمر في (الشعرية العربية) فيما بعد لأنتج بناء نظريا 
متكاملا عن شبكية العلاقات بين العناصر والمستويات الشعرية وتفاعلها بعضها 
ي بعض» ودعمها بعضها لبعض «وك| يقول النواب البرلانيون الانجليز : إن 
الأمر لا يتعلق بمعارضة ضد صاحب الجلالة الوزن» ولكن الأمر يتعلق 
بمعارضة من أجل جلالته» (ياكوبسون : 42/41) . 


هل هناك بنية فعلا في إيقاع تأبط ؟ ما الذي يربط بين هذه العناصر 
الصوتية التناثرة ؟ وما هي طبيعة العلاقات القائمة بينها ؟ 

لمقاربة هذا النوع من الأسثلة فإننا سنستغل مفهوما تحليليا عند 
الشكلانيين الروس هو مفهوم «القيمة المهيمنة» يقول ياكوبسون عن هذا 
المفهوم : «يمكننا تعريف المهيمنة باعتبارها عنصرا بؤريا للأثر الأدبي» إنها 
تحکم» وتحدد وتغبر العناصر الأخحرى»› کےا آنا تضمن تلاحم البنية» 
(الشكلانيون الروس : آ8). 

إن مفهوم القيمة المهيمنة أداة إجرائية يمكن أن تستغل في مقاربة عصر 
ET‏ وتيارمعين في هذا العصر, e‏ 

ولکن ا ا إلى هذا ا أو ذاك ۳ من خلال استخدام 
الأداة الاجرائية في تحليل الأعال الشعرية المختلفة» وضبط العناصر المهيمنة في 
کل عمل» وفي عمال کل شاعر. 


فإذا أخذنا من الشعر العربي الشعر الجاهلى» ومن الشعر الجاهلي شعر 
تابط شرا» ومن شعر هذا الأحبر مستواه ه الايقاعي فقط» ثم من هذا المستوى : 
عنصري القافية والوزن» لصعوبة استخدام مفهوم اهيمنة في عنصر جرس 
الحروف دون ختبر صوتي . 

فإننا نجد أن العناصر اللافتة للنظر في عنصري القافية والوزن هى : 

1 - روي اللام : إذ تشكل القصائد والمقطوعات التي تنتهي آبياتها بهذا 
الروي حوالي الربع من مجموع النصوص» زتشكل الأبيات التي تنتهي به قرابة 
الثلك من مجموع الأبيات . 

فهل لروي اللام بهذا الكم في ديوان تأبط وظيفة ؟ وهل له دلالة ؟ وقبل 
ذلك» هل یمکن أن نربط بين حرف روي معین وشاعر معین» فنقول مثلا ؛ 
(لام تأبط) » أو : ميم عنترة» وراء النابغةء وباء علقمة» ودال عبيد (وهي 
الحروف الغالبة على روي هؤلاء الشعراء في في دواوینہم الملطبوعة) ؟ 

إن ذلك يغري بالتأمل وافتراض الفروض» سواء حول الصوت كعنصر 
مهيمن في بنية فنية » أو حول الصوت كثيمة في بنية نفسية . 

ولكن الانسياق وراء الفروض مزلة تخرج الدراسة عا تطمح إليه 
موضوعية» لاسي إذا عرفا أن اللام تغلب كحرف روي في دواوين شعراء 
جاهليين اخرين يختلفون عن تأبط طبيعة حياة ونوعية شعر : كامرىء القيس 
(اللام حرف روي غالب في دوانه : 15 نصامن مجموع 82 نصا). 

أغلب الظن ‏ إن كان للظن موضع هنا - أن طبيعة صوت اللام وصفته 
هما ما يجعله بحتل هذا الموقع المتميز في شعر تأبط والشعراء الجاهليين الآخرين : 

فاللام صوت منحرف کا یصفه ابن جني «لأن اللسان ينحرف فيه مع 
الصوت وتتجافی ناحيتا مستدق اللسان عن اعتراضه| على الصوت› فیخرج 
الصوت من تينك وما فويقهًا» (كال بشر : 9 _-130). 

كا نها (مع النون والراء التابعين ها في ترتيب حروف الروي عند تأبط) 

«تشبه الحركات في أهم خاصية من خواصها : وهي قوة الوضوح 
السمعى» (كال بشر : 131). 

هذه الطبيعة المركبة لاخراج صوت اللام (المائعة) أي التي ليست 
انفجارية شديدة ولا احتكاكية رخوة . 
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وهذه الصفة السمعية البارزة : الجهرء تؤهلان (اللام) للوقفة الصوتية 
والدلالية في اخر البيت» فلعل ذلك لذاك. 


2 - صائت الكسر : الغالب في حركات الروي . إذ أن ما يقرب من 
نصف حروف الروي في دیوان تأبط مكسور : 320/146 . 

وتتعزز الظاهرة حين نعرف أن حروف الدخيل في جيع القوافي المؤسسة 
في الديوان مكسورة (الدخيل هو الحرف الواقع بين ألف التأسيس وحرف الروي 
كالباء في : صابر» والكاف في : باكر. . . الخ). 

باستثناء بیت واحد هو قوله : 

لجامعت أمرأً ليس فيه هَوَادة ٭ ولا غْصة» وليس فيه تَنارُعٌ 

إن من الممكن أن نفسر حرف الدخيل المكسور تفسيرا كتفسير حازم : 
«ٳِذ الوضع العريق في التأسيس أن يكون المتحرك بين التأسيس والروي 
مڪسورا» (القرطاجني 273). 

ولكن العراقة هنا تعني : التقليد الفني الجاهلي : منبع العراقة في الشعر 
العربي» فتعيدنا بذلك إلى أصل الظاهرة دون تفسير : إلى تأبط الشاعر 
الجاهلي . ومن الممكن أن باللهجات. فنلاحظ ميل القبائل البدوية إلى 
الكسر أكثر من غبرها (تأبط فهمي - قيسي - نجدي) : ففي شرح الشافية أن 
الامالة ليست لغة جميع العرب» وأهل الحجارلايملون: وأشدهم حرصا عليها 
بنو تيم » وفي شرح المفصل لابن يعيش : (وعامة آهل نجد من تيم وأسد 
وقيس يسرون إلى الكسر). ومثل ذلك العَزْو جاء عن الأشموني والبحر 
اللحيط. لكنه زاد : (والتفخيم للحجاز)» وليس التفخيم والامالة اختلافا في 
نفس اللغةء وإن) ذلك اختلاف في اللحن وتقدير الصوت وتزيينه » وقد اختار 
كل فريق من العرب ما راه وفق طباعه» (الجندي : 277 - 278). 

هذا الميل عند القبائل البدوية إلى الكسر في النطق وتقدير الصوت 
بالامالة. . . ألا يمكن أن يدفع شعراءهم إلى الكسر في حركات الاعراب في 
القافية ؟ 


ثم إن الكسرة فونيم » والفونيم في رأي العام الأنجليزي دانيال جونز : 


«عائلة من الأصوات المترابطة فيا بينها في الصفات في لغة معينة» والتي 
تستعمل بطريقة تمنع وقوع أحد الأعضاء في كلمة من الكلات في نفس السياق 
الذي يقع فيه أي عضو أخر من العائلة نفسها» (كال بشر 157). 

فالكسرة إذن عائلة أصوات لا صوت واحد . أصوات تختلف كمجموع › 
عن الفتحة والضمة» والحروف الصوامت» في الوظائف» ولكنها تختلف كأفراد 
في كيفية النطق والتنغيم » إذ أن الكسرة الطويلة غير القصيرة» والمفخمة غير 
المرققة» كا أن كسرة الاعراب غير كسرة الامالة» وكسرة الاعراب المتمكنة في 
الاسم المجرور غير كسرة الساكن في الأمر والمضارع المجزوم . ثم إننا نجد في 
رأي المدرسة النفسية أن الفونيم «رصوت واحد له صورة ذهنية خجردة يستطيع 
المتكلم استحضارها في ذهنه» ويحاول لا شعوريا أن ينطقها في الكلام الفعلي» 
ولكنه قد ينجح في تحقيق هذه الصورة الذهنية والتعبير عنها بصوت حقيقي » 
وقد يفشل في حالات أخرى فيحاول أن يأتي بأقرب صوت إلى هذه الصورة» 
وإن لم يماثلها تام المائلة» (كال بشر 159/158). 

فلم لا يكون لدى القبائل اليدوية الميالية إلى الكسر كا يقول العلماء : 
فونيم مثالي للكسر تحاول أن تحققه» فلا تستطيع في الانجازات المختلفة إلا آن 
تنوعه ؟ وهکذا يزداد مع الاستعال غنى وتنوعا حتی یصبح لدی شعراء هذه 
القبائل عنصرا مشحونا بالطاقة الفنية والنفسية معا ؟ 


3. بحر الطويل : 
الجحاهلى عامة . وإذا تركنا جانبا العلاقة بين الوزن والغرض لما سبق أن قلناه في 
التمهيد.» فإن من الممكن البحث عن دلالة هذه الأفضلية للبحور الطويلة 
المركبة في الشعر الجاهلي ي هذه البحور نفسها لا في) هو خارج عنہا 1 ) 

إذ أن وحدة الوزن التي تتكرر في هذه البحور تتكون من تفعيلتين 
ختلفتين : (فعولن مفاعيلن في الطويل» مستفعلن فاعلن في البسيط . . . الخ) 

فتحقق وحدة الوزن بذلك وظيفة التكرار لأنها تتكرر كوحدة. 

وتحقق وظيفة التنوع لأا مركبة من جزئين ختلفين . 


نستطيع أن نفترض إذن أن طغيان بحر الطويل في شعر تأبط يعود : 

- من جهة : إلى هذه الخاصية البنيوية للوزن. التي تدعم - وتنسشجم 
مع - التوازي في شعره بشكل عام : خاصية مزح المتنوعات» وكا يقول أبو 
العلاء : 


ولا تَطلَبنّ اباب الصريح ٭ فقد سيط عالنا ‏ وامُتَرَج 
أ تر أن طويل القريض #* من متقاربه واهزج 


- ومن جهة أخرى إلى سيطرة هذا الوزن مع الأوزان المركبة الأخرى» 
على مساحة الشعر الحاهلى التى ينتمى إليها تأبط. ويغرف منها أدواته ووسائله 

ما الذي يمكن استخلاصه من هذا العرض القصبر لبعض العناصر 
المهيمنة في البنية الايقاعية ؟ 

- إننا نلاحظ أولا ظاهرة التكرار فيها. في عناصرها الحزئية الموضعية› 
وفي أنساقها البنيوية كالقافية والوزن . 

- ونلاحظ ثانيا ظاهرة التتوع (ي صفات اللام وغنى عائلة الكسر 
وتركيب بحر الطويل . . . )» أي أن الشاعر نختار لاحداث التكرار العناصر 
الحافلة بالتنوع أساسا. 


إن ما محكم ويحدد ويربط العناصر في البنية الايقاعية من شعر تأبط هو 
هذا التوازي الدقيق بين التكرار والتنوع › لأنه يسري في كل هذه العناصر» من 
أبسطها (فونيم صغير كالكسرة) إلى أكبرها (بحر الطويل) ؛ محولا في طريقه كل 
العلاقات بين العناصر : 

- إما إلى توازي التشابه : في الجناس بين الحروف والكلمات والجمل» 
وفي القوافي الخارجية والداخلية » وفي العلاقة بين نموذج الوزن وصور التفعيلة . 

- وإما إل توازي التباين ۰ بين آنواع وصفات الأصوات› بين المقاطع » 
بين تفعيلات البحور المركبة. . . . 

ونحن نحتاج لفهم وظيفة ودلالة هذا التوازي إلى مقاربة المستويات 
الأحرى لشعر تأبط : المعجم - التركيب - الدلالة. 


الفصل الثاني 


1. نمهيدك 


1 : تكمن ضر ورة دراسة المستوى العجمي في الخطاب الشعري ي 
كونه مستوى من مستويات اللغة عموما (الفونيم - الكلمة الجملة)» واللغة 
الشعرية خحاصة : (الايقاع - المعجم - التركيب - الدلالة). 

ولكن دراسة المستوى المعجمي في شعر شاعر جاهلي » تحيط بها صعوبات 
جمة في الوقت الحاضر : لأن هذه الدراسة لن تكون منتجة علميا ما لم تعتمد 
على دراسات مستقلة عن المعجم الجاهلي إحصاء وجدولة ومقارنة» وعلى 
دراسات مستقلة عن تطور الكلمة الشعرية العربية وتاريخها. والحال أن هذه 
الدراسات فقبرة جداء والموجود النادر منہا جزئى ومشتت» وأغلبه مطمور في 
أدراج ا لجامعات العربية كرسائل خطوطة. ٠‏ 

لقد كان من الضروري الاشارة إلى هذا لكي أستطيع ترير محدودية 
العمل الذي قمت به في هذا الفصل» رغم وعيي بالآفاق الواسعة التي تفتحها 
فهرسة معجمية لديوان شاعر جاهليء مثل : (البناء الموضوعاتي - خصوصية 


معجم الشاعر بين الشعراء الحاهليين مسافة الانزياح الشعري عن الملستوى' 
الجاهلى العادي للتواتر المعجمي . . . الخ). 


21 : یقول الدکتور مفتاح في کتابه : تحليل الخطاب الشعري : «إن 
النظر إلى المعجم من الزاوية الدلالية » أوفلنقل إن تناوله بالطريقة الأدبية يصبح 
أمراً وجيها يستمد مشروعيته من المنهاجية التي تتحكم فيه ومن الغايات التي 
يتوخاها . والتقنية التي تبناها هذا التناول هي أنه نظر إلى المعجم - مدة طويلة 
- على أنه قائمة من الكلمات المنعزلة التي تتردد بنسب ختلفة أثناء نص معين . 
وکلم ترددت بعض الكلهات بنفسها أو بمرادفها أو بترکیب يؤدي معناها» کونت 
حقلا أو حقولاً دلالية» (مفتاح : 85). 

ولكن ما هو بالضبط مفهوم الكلمة الذي يمكن أن نقرأ على ضوئه معجم 
تأبط ؟ وما هو مفهوم العائلة اللغوية ؟ 


3.1 : إن التعريف العري E a O‏ 
والمفهوم لدي الواسع 


يقول سيبويه : (والكلم اسم جنس واحده كلمة) : «الكلم اسم وفعل 
وحرف جاء لمعنى ليس باسم ولا فعل» (سيبويه 1 : 21) . فيخصص الكلمة 
حتى تصبح حرفا من حروف المعاي . 
ويقول اليزيدي : «قال عبد الرحهن : قال أبو سعيد عمي 
(الأصمعي) : سمعت شيخا من بني كنانة من أهل المدينة قال : کان حسان 
بن ثابت إذا تنوشد الشعر قال هل أتشدت كلة الموندن قال رسد 
يعني هذه» وذکر القصيدة المفضلية الأصمعية للحادرة ومطلعها : 
بكرت سمي بكرة فتمتع ٭ وعدت غْدومُمًارق لم يربع (الحادرة : 43( 
ويقول ابن سلام أثناء حديثه عن الطبقة التاسعة من شعراء الجاهلية : 
«والثالث الحويدرة» وهو شاعر» وهو يقول في كلمة له طويلة» ويورد 
أبياتا من العينية السابقة (ابن سلام 1 : 186) فيعممون الكلمة حتى تصبح 
قصيدة طويلة . 
وواضح أن تعريف النحو أدق من إطلاق النقدء وهو - للتخصص - 
بالاعتبار. ولكن بيير غيرو يفرق بين كلمات المعنى وكلمات البنيةء أو بين 
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الكلات الأساسية في الحملة النحوية وأدوات الربط . ويميز من بين الكلات 
الأساسية : الكلمات المفاتيح » وهي : «كلمات ذات تواتر ينزاح عن العادي» 
(غرو : 64). 

ويعلق مولينو- تامين على هذا التعريف بقو] : 

«الكلات الموضوعات ٣٠s‏ ة٣۲-ءاهM‏ . والكلات المفاتيح Mots-clefs‏ 
تمع كاف لار الى دولا عن طرين اصن ن قات 
المعجم» وبالتالي في قلب الموضوعاتي واللخيالي للشاعر (مولينو- تامين : 104). 

ولأن الغاية من هذا الفصل هي رسم الحقول الدلالية واكتشاف 
الموضوعات الملحة فلم أعط الاعتبار إلا للكلمات الأساسية : کلیات المعنى » 
وتركت جانبا كلهات العلاقة / البنية / الربط لأن أهميتها تبرز ساسأ في المستوى 
التركيبي لا ف المستوى اللعجمي 

1 : أما عن مفهوم العائلة اللغوية فيقول الدكتور عبد الكريم حسن 
معتمدا على جان بیبر ریشار : 

«تستند العائلة اللغوية إلى ثلاثة مبادىء : الأول هو الاشتقاق . والثاني 
هوالترادف . والثالث هو اران المعنوية . فالعائلة اللغوية تجمع داخلها 
المفردات ذات الحذر اللغخوي الواحد. والمترادفات» والمفردات الت ترتبط 
بعضها بصلة أضعف من صلة الترادف» (عبد الكريم حسن : 32 

ووظيفة العائلة اللغوية في المعجم الشعري هي حصر الحقل الدلاليء 
وبناء الموضوع . وكل| تكثفت العائلة اللغوية بتكرار الكلمات المفاتيح » وكلا 
اتسعت بالترادف والقرابة المعنوية » كلما كان الموضوع رثيسيا 

1 5 : استخرجت من معجم مفهرس لألفاظ تأبط شرا (بوزفور : 8 
وما بعدها) الموضوع / الهاجس : المتميز عن باقي الموضوعات بكثافة التواترء 
ووضعت جدولا لتواتره (عدد مرات وروده في الدیوان) . 

كا وضعت بعد ذلك فهارس للأعلام (أشخاصا وقبائل وأمكنة) وآتبعت 
کل علم برقم أو أرقام موقعه في الديوان (رقم القصيدة ثم رقم البيت). 

وأخحيرا قاربت المستوى المعجمي بقراءة ركزت على بنية الكلمة في 
العجم» وبنية الاسم العلم» والوظيفة الشعرية للموضوع / الهاجس. 


2. الموضوع الهاجس : 

الموضوع الرئيسي في شعر تأبط شراء والذي يشمل أكثر من 90./ من 
مواد المتن (ومجموعها 1800 مادة) : هوالصراع مع العدو» والفخر بالنكاية فيه 
۰ - رفاق أعداء فتال - قتل ۔ هرب - نہب انتظار لمصرع والتفکر 

e 

وفي حالات الجوع والعطش والعري والفقر والسهر والحذر. 

وكل ذلك في إطار بيئة صحراوية قبلية رعوية (بأرضها وس|ئها وليلها 
و ر اا ا 

ولا یشکل الموضوع الأخحر بعد الموضوع الرئيسي (اللهر بالمرأة والخمر 
والشکوی من الحب) إلا 135 مادة من 0 18 مادة» أي ما يقل عن 8 من 
الم 

فإذا أضفنا إلى هذه القلة : 


تعدد أسماء المرأة (إبنة ا لحر - أساء - سعدى - سعاد - سليمى -أم عمرو 
ليلى -هند. . . الخ) 

- وورود هذه المواد ف مقدمات القصائد والمقطوعات أ و ف الأبيات 
المغردة» تبین لنا أن موضوع المرأ 5 الخمرء للا يشکل هاجسا ملحا في شعر تأبط . 

وي الموضوع الرئيسي الكبير : الصراع مع العدو والفخر بالنكاية فيه : 
مواضيع فرعية متعددة منها : الفخر بالأخلاق - بالقتل والنهب - بالسرعة في 
العو والنجاء - بتعسف القفر وقتل الغيلان - وصف الصحراء قفرا وماء ووحشا 
وليلا. . . 

وكل هذه المواضيع تحتاج إلى جداول للتواترء وإلى قراءة هذه الجداول» 
ولکنی سأختار للجدولة موضوعا اساسا من هذه المواضيح هو . 

(العَذو على القدمين) . 

وذلك من جهة : لحجمه في المتن (200 مادة من مواد المعجم البالغ 
مجموعها 1800 مادة) . 

ومن جهة أ Lê‏ 

ي المواضيع » وف شعر تأبط كله 

کروح لل للبنية وليس کلات فقط : س 2 
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جدول التواتر لموضوع (العذو) 


ا الانسان : 

المادة عدد مرات المادة عدد مرات 

ورودها ف الديوان الورود 

الشد 9مرات الأين -الحفاء - الرجوع 

النجاء 09 الزحزحة ‏ الزيادة - السبق -السبر مرتان لكل مادة 
الجري /الحراء 07 السوق -الحشو-العدو- النمو 

الجيىء 06 الوخد -وقع الخطو- وله الشد 

الاتيان 05 ا 

الآاياب 05 

الحث 04 ال البنان - جوب الفاق 

الأدبار 04 الجود با لحري - الحولان - انخراق مرة واحدة 
الرواح 04 الجري - الخطو- المخالطة 

الزاد 04 التدارك -الدنو- الذلاقة لکل 
الساق 04 الذميل - الرجل -الراجلون 

الفوت 04 الارسال - الارتقاء - السبت مادة 

المي 04 السريح - السفر - مشعوف 

الأثر 03 النجاء-الأصعاد_ العجلة 

الدخحول 03 اللاعتلاء - اعتراق النعام - المغادرة 

الذهاب 03 قبيض الشد _ الاقبال 

السرعة 03 القدمان - التقريب - قطع 

العودة 03 الأودية ‏ القاء الأرواق 

المر 03 تعسف القفر - الانتاء 

النعل 03 الهرولة - الاهواء - التواتر 

النظر 03 الوفد 

المرب 03 

المجموع 96 المجموع 
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اا - الحيوانات المعادلة : 


المادة عدد مرات الورود 

الطير : ذاجناح» خفاق ‏ ظلال الطرء يا طبر 5 
الخيل : ذاعذر» جياد» اشقر» غيداق 4 
الحمير : الجأب» ذا العانةء المسحل 3 
الظباء آم خشف 2 
العقاب : عقاب تدلى 2 
النعام : رئال» ظليم› ظليم › نقنق» عفاء» 

مغابن» قوادم » حص استدراج الفيفاء 17 

مد المغابن› أزج› زفازف» زلوج › مسبطر» 

هزري» هزف» هزروف 


33 
عدد المواد : 96 + 71 + 33 = 220 مادة. 
المادة الو قع المادة لمو قع المادة لمو قع 
البجلي 1:22 سعدی 9:24 الكاهن الحامي 2:34 
ابن براق 10:21 سلیمی 1:27 لکیز 1:23 
تأبط شرا 2:302 سواربن عمرو 6:29 ليث بین بكر 14:14 
ثابت 29:21+ الشليل 5:28 الليثي 10:14 
1:27+ شمس بن مالك 1:23 لی 1:42 
27 :2+ الشنفرى 9:100 مرة 6:24+2:24 
32:28+ +26:10 أم مالك 1:14 
9 صريم 5 منيعة 1:40 
جندب 1:5 ابن ضبيع 6:28 النفاثي 5:28 


8۰29+1:16 عامر 


5:37 
7:28 
3: 21 
1: 28 
7:28 
6:28 
8:28 
421 
2: 36 


2.3 : أعلام القبائل 


المادة الموقع 

الأزد 6:34+11:29+1:29 
بحيلة 34 :4 

پکر 2 

مالة 34 :4 

جديلة 5 

جنع 28 :24 

مر 14 : 6 

حلعم 34 :37+4 :4 
لدف 16 : 4 

سعد بن ليث 28 : 24 

سپار 4 :3 

پو عتبر 2 

هدوان 7 


4:28 
3: 20 
26: 28 
1:39 
1:31 
7:28 
3:17 
4:28 
0:28 
3:17 


نوفل 5:28 
هند 2:13 
بو وهب 1:2 
ابن وهیب 6:28 
الموقع 
14 :6 


6:40+5:40+1:37+1: 0 
11: 29+10: 11+1: 7 


1; 34+2: 32+ 
3: 4 

32 

4: 16 

34 

24: 28+2: 3 
5:11+4:11 

2 : 46 

7: 14 

5: 34 


3 : أعلام الأماكن : 


المادة الموقع لمادة للموقع 
أفياد 32 ضجنان 21 :7 
ألباث 1:39 ظر 14 :9 
بدېد 1:8 عرعر ‏ 9:14 
وی 40 : 6 ذوعنان 8 :1 
التلاعة 8:14 عوابن 40 : 6 
المخلم 38 :1 العيكتان 10 : 21+3 :10 
الجبا 10 :2 فيفان 40 :10. 
جهرم 38 :1 فرن 14 :4 
دومة 20 :3 مأثول 1:8 
الرتيلة 3 مرامر ‏ 2:3 
رحی بطان 44 :1 مروان 28 :5 
الرهط 21 :9 منشد 1:8 
رهوبطن ‏ 36 : 5 موعل ‏ 32 :1 
الزليفات 28 : 8 المضب 3 :3 
4. قراءة المعجم : 


1.4: بنية الكلمة 
ونتخذ كمنطلق لقراءة بنية الكلمة : المقطوعة رقم 33 في الديوان. تقول 
ولقد علمت عدون ه عل شیم کالسائل 


ياكَلْنَ ِ أَوصَالاً ولا + کالشکاعی غير جادل 
یا طبر کلن فإنني 5 س کن 7 دغاوڵ. 


14 1 :+ دلالة الكلمة 0 


للشعر الجاهلي خصائص تميزه عن غره» وأعتقد أن هذه الخصائص 
تكمن أساساً في المستوى المعجمي : ذلك أن كلمات الشعر الجاهلي تملك طبيعة 
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مزدوجة : فهي من جهة : غريبة جافة حوشية» وهي من جهة أخرى نوافذ 
سحري رائع ومثير وحيوي . إنها كالأوجه اليابانية أو الصينية تبدو لأول 
متشابهة متقاربة متناسخة» ولكنها بعد المعرفة الحميمة تفترق وتتنوع وتة 
ي عن ألوان من الاختلاف لم تكن تخطر بالبال . او هي کاللوز 

ف ولكا سعد مخةة الكت والعاه تلد الو الطرن ال ٠‏ 
المذاق. كيف نستطيع أن نكسر اللوز؟ فقط بالطريقة التي ذكرها أبو 
لفهم وذوق الوجه الجميل : 

يزيدك وجهه حسْناً # إذا ما زذْته نَظرَا 

وأعتقد أن علينا أن نراعي في فهم المعجم الجاهلي أربع خصوصياد: 

الأقل . 


# خصوصية الخطاب : 

فالخطاب الذي نتعامل معه هو شعر أولاء ليس خطبة أو مثلا أو 
أو كلاماً يوميا عادياً» إنه شعر. ولذلك لا يكفي أن نعود في فهم ال 
السابقة (ولقد علمت. . .) إلى المعاجمء لأننا لن نجد فيها اهم مما نج 
(اللسان) مثلذ : 


شیم . «الأشيم من الدواب ومن کل شىء ّ الذي به شامة» وا 
ن 

السوادء وشيم يم الابل وشومها : سودها. . .» إلخ 

أي آنا تحد صفة دون موصوف › ونحتاج ف فهم الموصوف ا 4 
القراءة» إلى السياق» وهنا نجد ما هو أغرب : ذلك أن علوم اللغة تعله 
الخطاب اللغوي کل تقدم کل ضاق › أي أن المتكلم - والسامع من بعده. 
تقدم الكلام كلا تقلصت الاختيارت أمامه)ا» وتحددت الأشياء. وازدادد 
ووضوحا. ولكني اتقدم ف هذا الطاب الشعري فأحد «الشيم» ۱ 
«السحائل» أي البقرء وأجدها تأکل لا کالبقر - )اء ولحم میت ۰ 


يأکلن وضلا ر 3% کالشکاعی غير جادل 


ثم أجدها في البيت التالي فجأة طيرا : 
يا طير كَل فانني *# سم لکن وذو دَغاولٌ 

وهکذا - وعلى النقيض من الخطاب اللغوي العادي - فکل| استمرت 
القراءة ف السيافق الشعريٍ کل اتسعت الدلالة وتعفدت وتکثفت حی تصبح 
الكلمة ٠‏ 7 مثا e‏ اخوية ها مرجع 2 معیں » » ولکن 
کالرخم) ea‏ صورة ا شعريا الت کا يتصوره ا 
جاهلي . 

إن البيئة الت تتحدث في هذا الشعر» ويتحدث هذا الشعر عنہاء هي 
بيئة عربية أعرابية جاهلية » هي مجتمع بدوي قبلي رعوي قديم » يعيش في إطار 
طبيعة معينة ونمط حياة معين» ونمط قيم وتصورات معين . ولا تكفي في فهم 
هذه البيئة - وبالتالي سرادیب شعرها السحرية - المعاجم اللغوية› بل لا بد من 
استشار مصادر أخرى (لغوية وشعرية وتاريخية وجغرافية وخرافية ودينية. . 
الخ) لفهم وتذوفق وتشرب المناخ الذي شکل هذا الشعر وتلقاه وحفظه . 

وهكذا فإن المقطوعة السابقة ستزداد سعة وغنى : 

إذا عرفنا من (أيام العرب) أن أغلب الموت الجاهلي قتل» وأن القتل هو 
الميتة المثلى في الشعر. 

- وإذا عرفنا قول الشنفرى : 
إذا ما اي ميتي ل أبالما#ول تذر خالاي الذمُوعَ وعَمُتي 
را ۰ گے ۰ 
لاتقبروني إن قبري حرم #عليكم » ولكن : أبشري أم عامر 

- وإذا عرفنا من (الحيوان) للجاحظ : وأنشد 
ترکوا جارهم تكله ٭ ضع الوادي وترمیه الشجرّ 


«يقول : حذلوه حتی آکله ألأم السياع وأضعفهاء وقوله : ترمیه الشجرء 
يقول : حتی صار یرمیه من لا يرمي أحدا» (الحاحظ 6 94 
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أي أن الميتة المثلل وهي القتل في العراء» ها وجه آخر : هو التعرض 
من ذلك أن «الضباع تركب أيور القتلى والموتى إذا جيفت أبدانهم وانتفخوا 
وأنعظوا. . . 
«فلو مات منهم من جرحنا لأصبحت * ضباع بأكناف الأراك عرائسا» 
(الحاحظ 6 : 46 + 6 : 453) 
وهکذا تصبح كلمة (شیم) عا معقدا من العز والذل والحياة والموت 
والبطولة والقدر. على أن الكلمة المركزية في المقطوعة ليست هي كلمة (شيم) 
بل هي كلمة (شكاعى) لأن الشاعر لا يتحدث في المقطوعة عن الضباع 
والطيور› بل عن نفسه» عن موته» عن لحمه المضاع الذي هو كالشكاعى . 


«والشكاعى نبت قال الازهري : رأيته بالبادية» وهو من أحرار 
البقول. . . والشكاعي شجرة صخيرة ذات شوك. . . زهرتها حهمراء. . . وقال 
أبو حنيفة الشكاعى من دی النبات» وهي دقيقة العيدان صعرة خحضراء» 
والناس يتداوون مها» (اللسان : شکع) 

«وکانت أم اليثم الاعرابية . . . تنشد : 
إذا ل یکن فیک ظلّ ولا جَنیّ ٭ فاأبعدكنّ ‏ الله من شيرآت 

تريد : من شجرات الا أن لغتها أن تبدل الحيم ياء وتكسر الشين 
فتقول ّ شرة . فقلت ها : كيف التحقر؟ فقالت رة وقالت بالطائف 
شييرة فيها شفاء من سبعين داء تسمى الشكاعي» (السجستاني : 42/41) 
فأي تحقير لأي دواء ! و«أية دومهية تصفر منها الأنامل» 

ت لان تارمل بطل متحرك باستمرار ولا يقعد» فلحمه ضامر دقیق 
(شکاعي) . [ 

ولأن تأبط كريم» فلحمه طعام وقری ودواء (شکاعي) 
(شکاعي ) . 


وهو يثأر حیا ومیتا كالشنفری : «قال مرج : قال الازدي : كانت حلفة 
الشنفرى على مائة فتيان من بني سلامان» فبقي عليه منهم رجل الى أن قتل»› 
فمر رجل من بني سلامان بجمجمته فضرما فعقرته فمات» فتم به عدد المائة» 
(الانباري» 197). 

وهكذا يجمع الشاعر هذا الاحساس المركب بالحدة والكرامة» وبالمرارة 
والضياع » في كلمة صغيرة هي (الشكاعي) تنغلق على سرها شيئا فشيئًا حتى 
تصبح خشنة صلبة لا يكسرها ا لمعجم وحده. 

خصوصية العصر : 

العصر الجاهلي - سواء بزمنه أو بطبيعة الحياة العربية فيه - كان أقرب من 
عصرنا الى التصور الانساني القديم للفنون. وقد «بداأ الفن كعمل حيازة» وهو 
يبدو كوسيلة منحها الانسان ليلتحق بالعام الخارجي » وليلطف الفرق في 
الطبيعة الذي يفصله عنه والخوف الذي بحسه امامه . وفي الآثار الاقدم نشاهد 
مظهرا مزدوجاء ففي بعضها يحاول الانسان أن يرتسم على الكون وان يضع 
عليه طابعه وتوقيعه وأن يتسجل فيه . وفي البعض الآخر يجاول ان يلحق الكون 
به وجعله له. وني الحالين يوجد سعي للحيازة : ان يختم بصمته فيه» أو 
بالاستيلاء عليه في شكل صورة : هى نسخة أخرى أصبحت مطوعة خاضعة . 
ففي الحالة الاولى ارتسام» وني الحالة الثانية تسلط . والارادة في الحالتين هي 
هي» (رینيه هویغ 1 : 56) . ۰ 

لذلك فإن الكلات في الشعر الحاهلى ينبغى أن لا ينظر اليها كعلامات 
لغوية حضة وظيفتها الوحيدة هي حمل الرسالة الدلالية. 

- فلأنها كلمات شعرية» ينبغي النظر الى قيمتها الجالية ووظيفتها 
الشعرية. 

- ولأنها كلمات شعرية من العصر الجاهلي» ينبخي النظر اليها كوسائل 
لامتلاك العام والتأثير فيه . ولذلك حين يقول تأبط : 

يا طبر كن فانني # سم لکن وڏو اول 


فإنه يشحن هذه الكلات بموة سحرية تحوضما ای سهام تصطاد الطيور 
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أحرجت ورکبت وتلت مرارا - وفي طقس معین - هذه الكلات . اننا نستطيع أن 
نقرأها قراءة بسيطة فلا نجد فيها الا المرارة التى نجدها في موقف ابن الزبير وقد 
أتاه قتل اخیه مصعب بعد أن خذله جیشه «فتمشل ذا الست : 

حذيني فَجُريني جار وآبشري ٭ بلحم امرءی ل يشهد اليم ناصره 

(الحاحظ 1969 : 6 : 449) 

ولکننا نستطيع أن نستحضر القوة السحرية القديمة للكلمة فنجد فيها 
جا ن القوة القاهرة الساخرة التي نحسها في الآية الكريمة «ذق» إنك أنت 
العريز الحکیم» الدخان 49 . 

ولا أقصد بالشاعر هنا البناء الفردي السايكولوجى » أو البناء 
الاجتاعي» ولكنني أقصد العا الشعري النوعي : عالم «تأبط شرا» کا تنسجه 

وفي إطار هذا العام فإن كلمة (لتعدون) في قوله : 

ولقد علمت لتعدون ٭ عل شيم كالحسائل 

يصبح هما بالجناس الاستبدالي (كا حددناه في البنية الايقاعية) حولة 
واسعة من الدلالة 

إن حرف الجر (على) يرشحها لأن تعنى «عدا فلان عدوا . . . أي ظلم 
ظلما جاوز فيه القدره (اللسان : عدا) 
E‏ المعنى ا الرجل ga‏ ا ا 1 
والعدو الحض» (اللسان : عدا) 

ومذا الاشتراك اي : لا يقتصر الامر على أن ضبعا ذليلة ولئيمة 

شاه راچا۳ افون اي د سطع ار تسمح بال مشي 


ضروب مہا الضبع لہا خحلقت عرجاء فهى أبدا تخمع» ll‏ 1969« 
AI 5‏ 


إن ضبعا عرجاء هي التي تعدو فتلحق تأبط شرا : ذلك العداء الذي 
قال : 

لا شيءَ أسرعٌ مني ليس ذا عدر * وذا جناح بجنب الريد خحمًاق 

فيا ضيعة الوت ! 

فإننا نتذكر الخول ذات الغوائل والدغاول» التي کان تأبط - وهو حي - 
يفخر بقتلها. 

- والخول جن (ابنة الجن يسميها تأبط) 

تعيش في الخلاء (عَظاءَة قف 

ولکنبا تعيش في اللا الذي کان معمورا : : يقول أوس بن حجر : 

لليى باغ دي مارك مزل ٭ لاء تنادی هله ملو 

تبدل ال بعد حال عفد 34 تناو جنال ہن ا 

(أوس : 49) 

وإذن فكأن الجن (والغول جن) أرواح الحياة الماضية» أرواح الموتى : 

هل هو تأبط الذي - وکان حیا يقتل الغیلان - یصبح بعد موته غولا یغتال 
الأحياء ؟ فيا سخرية الموت ! 

مپڏه الروح ٤‏ التعامل مح کلات تأرط شراء التي حترم وتراعي 
خحصوصيتها النوعية » رأينا في أبيات المقطوعة السابقة كيف تزدوج الدلالة في 
الكلات : 

ونهاية البطل موت عزيز هو القتل في العراء لا الاحتضار على سرير 

وموت ذليل أيضا حين تأکله الضباع 

_ ولحمه حم کریم ودواء شاف کدم ملوك الحاهلية 
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وهو أيضا لحم مر كالسم والشوك . 

- وهو يرى في العداء عدواء وفي العدو عداء 

وهو يقتل الغول ليتقمصها فيصبح - هو الآخر - بعد موته» غولا. 

4 2 : صيغة الكلمة : 

هذه النظرة المزدوجة في دلالة الكلات تنعكس في صيغها : ذلك أن 

للشاعر وَلَعاً فائقا بالتئنية في الكلمة الواحدة. سواء كانت هذه التثنية : 

تثنية عادية : (اليدين - الكفان - عينيه - قدميّ . . . الخ). 

أو تثنية خاصة : فالغول هما حلتان : 

عَظَاءَة قفر ها خسان *# من ورق الطلح ل تَعْرَلا 

وكان يمكن أن تكون ما حلة واحدة» أو أن تكون عارية. 

والراعية (تحمل قَلْعرن) 

والصعاليك إذا غزوا (فزعوا أم الصبيين) 

والغول (تدعى الشرتين) 

وهي تثنية لا تجد تفسيرها إلا في الاطار البنيوي العام لمعجم تأبط : إطار 
النظرة المزدوجة للحياة . 


أو تثنية خارقة : يخرج فيها الشاعر عن قواعد ال لخطاب اللغوي › وذلك 

حین يقول مثلا : 
فلم أر مثل بو أتَاها # ولم ار مثل فيها مَلْنَمين 

قول ا ن غ ها اليك رولك الاخ فة دان تل اد 
عدة تقديرات : 

«وکیف وجهت الأمر ففيه اتساع طريف غریب » وذلك أن (مثاا) 
واحد» ک| أن الفم واحد» وأنت إن تقول : لم أر مثل زيد رجلا. . . ولا 
تقول : لم أر مثل زيد رجلين» (الديوان 357). 

وحین یقول تأبط شرا : 

إذا ما تركب صاحبى لثلاثة ٭ أو اثنين ميا فلا أَبْتُ آمنا 


يقول ابن جني «(تنی (مثلا) ولو آفرد لجاز لعموم مثل»› وعلى ذلك جمع › 
قال الله سبحانه (ثم لا يكونوا أمثالكم) إلا أن الآية أقوى من البيت» وذلك أنه 
في البيت جاء بعد عدة معروفة » لأن اثنين لا يكونان أكثر من اثنين» فالحاجة 
إلى التثنية ضعيفة (الديوان 341) . 

وأحسب أن ابن جنى لو أنصف لرأى أن الحاجة إلى التثنية قوية وليست 
ضعيفة» لأن مصدرها في هذا اللعجم طبيعة العام الشعري وطبيعة بنيته ل 
قواعد الخطاب اللخوي العادي . 

التكرير : داخل الكلمة الواحدةء سواء كان : 

- تکریرا للصوت کا في الجناس الذاتي (نھہت - حئنحشت ا الخ) 

أو تکریر للمعنی کا في قوله 

وأحتضر النادي ووجهي مسةر # وأضرب عطف الأبلًخ لمحيل 

يقول ابن جني عن كلمة (احتض) في هذا البيت : 

«أحتضر قوی معنى من أحضر . قال أبو العباس ثعلب (شیخ ابن 
جني) : «اقتدرت على الشيىء أبلغ من قدرت لأجل ما فيه من الزيادة» 
(الديوان 338) . 

ومثل ذلك نجده في كلمة «اعتزمت» في قوله : 

وكنت إذا ما هَمَمْت اعتَرَّمت # وَأخر إذا قلت افع 
هل یمکن أن نقول إن هذا الولع بالتئنية والازدواج الذي يندرج ضمنه 
تكرير الدلالة في الكلمة الواحدة» وتقويتها بالصياغة المختلفة » هو الذي أحس 
يرجح نسبة مقطوعة شعرية إلى تأبط شرا من خلال كلمة واحدة : 
«فاستدللت على انہالك (المقطوعة) )ا قلت (تپبادا) مصدر تید الظلم 
إذا أكل ابيد فقلت هذا مثل قوله في القافية : 
طيف ابنة الحر إذ كنا نواصلها ٭ ثم اجتننت بها بعد التفرّاق 


مصدر تفرقوا تفرًاقاء وهذا مُطرد في تَفعّل وإن كان قليلا في الشعر. . 
فلا بجيبه تأبط شرا بطائل» (المعري 360) . 
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وذلك طعا لأن تأرط کان قد أجاب فعلا» وبالامجاب» حیرجرة) وظباء 
«تهبادا» و«تفراقا» و«اجتننت» و«اعتزمت» . . . الخ . اهل . 

4 : بنية الاسم العلم : 

الازدواج الذي لاحظناه في بنية الكلمة يخترق بنية الاسم العلم أيضافي 

ویمکن توصیف هذا الازدواج في نوعين من الثنائيات : 

1.2.4 : ثنائية الصديق والعدو : 

فالأشخاص في شعر تأبط هم إما : 
معه : تأبط نفسه (تأبط شرا - ثابت - ابن عمیثل) 

النساء الحبيبات (أساء - سعاد - سعدى . 7 الخح) 
الرفاق (الشنفرى - ابن براق - مرة - شمس بن مالك. . .) 

أو ضده : (البجلي - جندب - حاجز - سوار بن عمرو- الأقارع . . .) 

والقبائل هي : 

- إما قبيلة تأبط وحلفاؤها : جديلة (فهم وعدوان) وقيس القبيلة 
الكریى. 
وهي . 

(هذیل وبطونہا : لحیان - کعب - قریم - سیار) 

(الأزد وبطونها : ثالة. . .) 

(بجيلة وبطونها : العوص. . .) 

والأماكن هي : 

إما أماكن الحب كأماكن الأطلال (منشد - مأثول - يدبد. . . الخ) 


- وإما أماكن الحرب في ديار هذيل (معجم ما استعجم للبكري : البان 
- رهط - التلاعة. . .) 
أو في ديار بجيلة (البكري : مروان - العيكتان) 
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إن هذه الشائية بی الصديق والعدو تبدو طبيعية ف الأشخاص 
والأماكن» ولكنها تبدو لافتة للنظر في القبائل : أن يكون للصعلوك العَذّاء المغبر 
على قدميه» ووحده» أو مع رفافق من قبائل ختلفة بعضها عدو لقبيلته › أن 
SUSE SS‏ فهذا هو الغريب : 
٤‏ وَعَذوان قوم إن لقيتهم ٭# خير الرية عند کل مصيبحِ 
لا يفشلون ولا تطیش رمَاحهم ٭ اهل لخر قصائدي وتعغذحي . 

ذلك أن الأشخاص في ديوان تأبط (أصدقاء وأعداء) هم : 

إما أشخاص واقعيون عاديون كبعض رفاق تأبط (مرة - ابن براق) . 

وبعض أعداثه (جندب - سوار بن عمرو) 

- وإما أشخاص أمثلة يتفنن الشاعر في نسج صورها الرمزية» سواء 
كانت : أمثلة إمجابية كتأبط نفسه الذي يكاد يكون كل بيت شعري في الديوان 


خيطا في نسيج صورته الملل . 

وكرفيقه الشنفرى الذي يقول في رثائه : 
فلا يدن الشنْفَرّى وسلاحة ا لخدي« وش خطوةه متواتر 
إذا راع روع الموت رَاعَ وإن حى #حمى مع حر كريم مصابر 


أو كانت أمثلة سلبية كصورة (الأحل بن قنصل) الذي يقول تأبط عنه : 
نزلنا به پږوما فسَاءَ صَبّاحنَا # فإنك عمري قد ترّی أي مزل 
یکی إذ رآنا نازلين ببابه#وكيف بكاءُ ذي القليل للمسبّل 

والقبائل أيضا يرتفع بعضها أحيانا إلى مستوى المال : 
فلو کان من فتیان قيس وخندف # أَطافَ به القناص من حيث أفرّعُوا 

. .وقد صخت في آئار حم کأا #عَذَاری عقيل أو ا مرا 

والأماكن يصبح بعضها علامة على حدود الوصف القصرى : 
لأعمرو فتی نلتم» کأن رداءه # على سرحة من سرح «دومَة) ا 
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فسرح (دومة) هناء كاء (صداء) وخر (بابل) ووحش (وجرة) وظباء 
(جاسم) وبرود اليمن وسیوف اهند. . الخ حدود قصوی للوصف الجاهلي . 
5. نتيحة عامة : 


نخلص من هذه القراءة لبنية الكلمةء وبنية الاسم العلم إلى أن معجم 
تأبط شرا يتميز برغبة ملحة في عدم الاستقرار : 

إنه ملتفت أبدأء متنقل أبداء مزدوج أبدا. 

في بنية الكلمة وجدنا ازدواجية الدلالة » والولع بالتثنية في الصيغة 

- في بنية الاسم العلم وجدنا الثنائية الناظمة للبنية 

وكل ذلك يعكس في العمق : الموضوع / المماجس 
(العّذو/ الجري / النجاء) . 

والمواضيع الفرعية الأخرى (الغول - الصحراء وحيواناتها - الغارة 
والنهب . . . ) ليست إلا تنويعا لموضوع العدوء وعزفا له بالات ختلفة. 


إننا نحس في معجم تابط بان کل شيء يعدو : 
الضباع تعدو : ولقد علمت لتعدون # عل شيم كالسائل 
والتعام وا خيل والطبر تعدو : 


کان)| ا ا قوائمه # و م خشف بذي شت وطباق 
لا شىء سرع می ۰ لیس دا عذر# وذا جناح بجنب الريد خماق 


وا لحرب : 

وهم أَسلَمُوكمْ يوم ْف مرامر#وقد سمرت عن ساقها جر ا لحرب 

والدهر : 

حيث التقتُ فهم وبکر کلها#والدَهُر يجري بينهم کالجدولِ 

والموت : 

وان سوام المت تجري خادلتا #روائځ من اخداثه وبواكر 

والطيف : 

يسري على الأين والحيات حتفياً # نفسي فدَاۇڭ من سار على ساق 
أما تأبط نفسه فقد : 


٤ 2‏ 0 و و وع ب o١‏ 
تأرط شرا ثم راح أو اغتدی #٭یوائم عن أو یشیف إل دحل 
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ونحن إذا التمسنا (طرَفة) وجدناه بين القوم (الحاضرين) : 
فإن تبغني في حَلقة القوم تلقنى #وإن تقتنصني في الحوانيت تصطد 

E a E 
متى نى - مامت حيا مسلا -#تجدني مع السترعل لبها‎ 
«واسترعل : خرج في الرعيل الأول في الخزى قال تأبط : متى‎ 
تبغني . . . البيت» (الأساس : رعل).‎ 

وعيص عرو سن 5 
أزا مي أن سّمنت وأن ترى #٭ بجسمي شحوب الحق والحق جاهد 

pS 

أحث حت ثلاثاً نصف يوم وليلة * وأنت مريح عند بيتك أرَوَعٌ. 

وإذا ضاقت أخلاقه بمن حوله أو أخلاق من حوله به هَدَدَ بالڈوبان في 
الفاق : ۰ 
ني زعيم لئن ل تترکي عَذلي ٭ أن يسال الح عني اهل آفاق. 

فإذا ذاب ل تلحقه الخيل ولا الطير ولا السحر نفسه» فقد روى أبو الفرج 

نېم «ذكروا أن تابط شرا غار على خثعم فقال کاهن م أروني أثره حتى 
N‏ فكفأوا على أثره جفنة ثم أرسلوا إلى 
الكاهن» فقبض قبضة من أثر تأبط» ثم نبذها وقال : 

هذا ما لا جوز في صاحبه الأخحذ» (الديوان 197) فقال تأبط شرا : 
ألا أبلغ بني فهم بن عَمرو*# على طول التنائى والَقالة 
مقال و لحي ل د رای ري وقد مال 
رای ہا م ق ا ل 0 
لشعر تأبط کله على اخحتلاف المواضيع والصور والمواقف› ولا سيا موضوعي 


الحب والحرب : إن تأبط يجمعه)| في كلمة واحدة (الضيق) . بحس بالضيق في 
یقول عن الحرب وقد حاصرته لحیان : 
أقول للحيان وقد ضفرت هم # عيابي ويومي يق الحجر معور 
يجس بأن اليم 3 e‏ 
فخالط هل الأ ا يكذ ا کدسة رالوت خان :ظا 
ويقول عن الحب : 
قد ضقت من بها ما لا بضیقنی # حتى عدت من البوس الملساكن 
E‏ 
اف دا حل صنت بنائلها # وأمسکت بضعيف الوصل أخذّاق 
a‏ منها نجائي من بجيلة إذ ٭ ألقيت ليلة خبت الرهط أرواقي 
فهل هو حسن نخلص تقليدي ينتقل به الشاعر من مقدمة الحب إلى 
غرض الحرب ؟ هل هي مقابلة جمالية بين المرأة والحرب ؟ كمقابلة عنترة بين 
معان السيوف وبارق ثغرها المتبسم ؟ 
هل هى عقدة نفسية تجاه المرأة ؟ 
كل ذلك جزئي » وكل ذلك متعسف› لأنه يعطي للتأويل سلطة على 
الشعر تسحب منه نسقیته کشکل › وخصوصيته کجنس أدبي . 
ا لاقرتإل ال أن شه الا الم را م باج الى 
وروح عدم الاستقرار السارية في شعر تأبط . والاحساس بالضيق ليس من المرأة 


ولا من الأعداغ ولکنه إحساس فني عام یشکل نوعا من الثر التي يمتح منہا 


بتنفس العذّاء : 


وأمر ‏ كسد المنخرين اعتليته # فت منه ولمايا ‏ حواضِر 
. . .فذاك قريع الدهرماعاش حول # إذا سد منه منخر جاش منخر 
«قریع الدهر» و«ما عاش حول» . هذا هو تأبط الشاعر : متحرك أبدا : 
«على قلق كأن الريح تحته» كما سيقول المتنبي في بعد. 
والشىء الوحيد الذي يملكهء ويركبه : هو نعله» فإذا حفى الرفيق جاد 
ما عليه : 
ونعل کأشلاء السانى نبذتها # إلى صاحب حاف وقلت له : انعل 
وإذا جاع الذئب طرحها له : 
فولی ہا جذلان ينفض رأسه # كصاحب غنم ظافر بالتمؤل 
فإذا ركب مرة واحدة في الديوان كله ناقة كانت الناقة (حراء)» وأسقطته 
فهاضت رجله (سلاحه الأساسی) ويسرت للاآخرين أسرّه : 
ويا ركَبةَ الحمراء يا شر ركبة # وكادت تكون شر ركبة راكب 
هل لذلك تغيب ناقة الركوب عن معجم تأبط ؟ رغم حضورها القوي 


اللكثف في شعر الشعراء الجاهليين ؟ وهل لذلك يغيب الفرس فلا يكاد يذكر 
بالنسبة لتأبط إلا كمنافس : 


«لا شيء أسرع مني ليس ذا عذر» 

وهل لذلك يخيب النخل ؟ ويغيب الضيف ؟ وتخيب الأسرة ؟ 

أي بعبارة أخرى تغيب الاقامة والاستقرار ولو في مصطاف أو متربع » 
ويغيب الركوب ولو على ناقة . 

نعم » إن الغياب نفسه ‏ كالحضور - جزء من معجم تأبط . وغیاب هذه 
المواضيع يدعم حضور (العَذو على القدمين) والقلق والضيق وعدم الاستقرار. 

تأبط شرا الشاعر لا يستقر أبداء والآفاق نفسها تصيبه بالضيق فيطواء 
ولو ملك لاخترق سقف الكون» ولكن» كا يقول أبو العلاء : 

وهل يأبق الانسان من ملك ربه # ويخرج من أرض له وس|ء ؟ 


لذلك يبقى في حدود كونه ا لخحاص : متحركا آبدا کكالکترون في نواة ذرة» 
وفضاؤه الشعري الأساسي كا ينسجه المعجم وتن : 

(بين) الوجود والعدم . (بين) الحياة والمو ت» (بين) الحب والحرب» 
(بين) الواقع والمثالء (بين) هذا وذاك» (بين) هنا وهناك» (بين الآن والماضي)› 
(بين الآن والآتي) . 

وجوهر دلالته الشعرية لا يكمن في الأطراف والعناصر» بل في «الحركة» 
بينهاء» في العذوء في الربين). 


ففي هذا الشعْب السكس بين الأطراف» تسكن الغول» ویسکن تأبط» 
ويسكن الشعر إن سكن . 


المصل الثالف 


ve 


للتركيب في الدراسات الشعرية أشكال ختلفة توسع مفهومه وتخنيه» 
حتى ليكاد يصبح التركيب هو الشعر نفسه. 
من هذه الأشكال : 

- التركيب النحوي : الجملة : عناصرها وترتيبها والعلاقات الناتجة عن 
هذا الترتيب . 

- التركيب البلاغي : الصورة : التي تنسج الوظيفة الشعرية للنصوص 
وفعاليتها في وجدان المتلقى . 

- التركيب الشكلى : البناء : الذي يحقق تماسك النص شكلا وترابطه 
دلالة. ۰ 

«ونادرا ما تعرف النقاد على المنابع الشعرية المستترة في البنية الصرفية 
والتركيبية للغة » أو باختصار على شعر النحو ومنتوجه الأدي : أي نحو الشعرء 
ك| أن علاء اللغة كادوا مملونها غهائياء أما الكتاب المبدعون فعلى العكس من 
ذلك» تمكنوا في الغالب من أن يستخلصوا منها فوائد حهمة» . 

(یاکوبسون : عن : کوهین : 175). 


وسيحاول هذا الفصل إبراز خصائص التركيب النحوي والبلاغي 
والشكلي في شعر تأبط شرا» معتمدا في رصد العناصر واستقرائها على نص 
مركزي في ديوان تأبط هو «القافية» المفضلية (أنظر نصها في ملحق الكتاب) . 
(النص رقم 1) 

مع الالتفات إلى تجليات ظواهر التركيب المكتشفة» في القصائد 
والمقطوعات الأخحرى كذلك . 


التركيب النتحوي 
الحملة 


1. الضصائر : 


لتسهيل عملية التحليل والاستقراء يمكن تقسيم القصيدة «القافية» 
(النص في الملحق) دلاليا إلى أقسام ثلاثة : 

القسم الأول يبتدىء من المطلع إلى البيت الثالث عشر 

القسم الثاني يبتدىء من البيت الرابع عشر إلى البيت الرابع والعشرين 
القسم الثالث من البيت الخامس والعشرين إلى البيت الأخير. 

- في القسم الأول ينسج النص عملية تخلص الذات وهربها من الآخر 
(الحبيب المبتعد : أساء - العدو المطارد : بجيلة) 

- وفي القسم الثاني يركز النص على الذات بعد النجاة» وصفاتها 
وأخلاقها. 

- وفي القسم الأخير يعود الآخر (العاذلة) ليهيىء الذات مرة أخرى 
للعو والنجاةء فتنغلق الدائرة ويكتمل النص . 

1 : خارطة الضمائر في النص بأقسامه الثلاثة هى كا يى : 

الحكلم : 35 مرة ‏ المخاطب : 14 _ الغائب ` 44 = 93 
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- الضائر البارزة : 72 - المستترة 21 

- ضار المذكر. 72 - ضائر المؤنث : ١‏ 

- ضائر المفرد (متكل| وحاطبا وغائبا) 4 - ضائر الجمع : 09 

فإذا فرقنا بين الضمائر الفاعلة المؤثرة والضائر المنفعلة المتأثرة » كالفرق بين 
a‏ الفاعل المؤثر» وضمبري الغيبة المتأثرين في البيت التالي : 


م اوہ 


بادرت قنتها صحبي » e‏ 
كانت الضائر الفاعلة في النص : 55 - والضمائر المنفعلة : 


1 2 : غير أن الضمائر لا تتبع في واقع النص البنية النحوية المجردة 
للضمائر (متكلم - حاطب - غاثب) . إن النص يعبر بالغائب عن المتكلم في كثير 
E‏ 

کأن)| حڈ حْحتوا حصا قُوادمُه ٭ أو اَم خشف بذي شت وطبًاق 


في العمق يعود إلى تأبط الذي يشبه الظليم في نجائه. 

س 17 : 

عار ابيب" مد ا E‏ اذم واهي لاء غَسّاق 
س ا (الغائب) عن تأبط المتكلم (الواصف الموصوف) . بل 

إن ضمير الغائب الدال على المتكلم قد يحتل في القصيدة أغلب المساحة كا في 

القصيدة 19 في الديوان. 

وقالوا ها لاتنكحيه فإنه ٭ لأول نصل أن يلقي مما 

فلم ت من ن¿ راي فتیلڈ وحادَرَت «٭ تيمها لابس الليل أروعا 

ل غرار اکر الثار 1 یلقی کیا فنعا 
O O‏ 

وكيف اظن الموت في الحيّء یری الد واي و أت اا 
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وهكذاء إذا راعينا هذا التحويل الأسلوبي للضائر فإننا يمكن أن نعيد 
رسم خارطة الضمائر بتعديل نسبة ضمائر المتكلم التي تصبح : 45 على حساب 
الغائب الذي يصبح 40. والمخاطب الذي يصبح 08 فقط أي أن نوع الضائر 
الغالب في النص هو : المتكلم - البارز - المذكر - المغرد - الفاعل . 

1 : هذا التفاعل الذي لاحظناه في الفقرة السابقة بين الضائر ينعكس 
بشكل اخر في العلاقة بين الضائر وأقسام النص . وتتجلى هذه العلاقة في : 

أن ضمير المخاطب الذي هو أقل الضائر تواجدا في النص 93/8 . 
والذي يغيب عن أغلب أبيات النص. يتواجد في البيتين الأول والأخير معا 

- أن ضمير المخاطب في البيتين الأول والأخير ضمير ملتبس : 
في البيت الأول يسكن ضمر المخاطب في وجدان المتكلم ويعبر عنه» فهو 
حاطب ومتکلم معا. 

ولأن النص يعبر عن العاذل في القسم الأخير بالمذكر تارة 
يا من لدل حال شب ٭ حرق باللم جلدي اي عراف 

وبالمۇؤنث تارة أخرى : 
عاذلتي إن بَعْض اللوم معْنفةٌ # وهل ماع وإن أبقيته بَاقي 

فإن ضمير المخاطب في البيت الأخير : 
تقر عن عل الس من ندم # إذا تذكرت يوماً بعض أخلاقي 

يقبل التذكر والتأنيث معاء دون إخلال بالوزن والدلالةء ولذلك وردت 
الرواية في كلمتي (لتقرعن - تذكرت) بالفتح والكسر معا في الشروح الثلاثة 
للمفضليات : الأنباري المرزوقي - التبريزي . 

1 : في القسم الأول من النص : الأبيات 1 - 13 والقسم الأخرر : 
31-25 

تتكاثف الضمائر وتتقارب نسبتها في كل قسم إلى المجموع : 

مجموع الضمائر : 93 على 31 بيتا = 3 ضمائر لكل بيت : 

القسم الأول 13 بيتا : 41 ضميرا 

(فوق المتوسط) 


القسم الأخير 7 أبيات : 24 ضميرا 

بينها يتميز القسم الأوسط من النص بخلافها : 

1 بيتا : 28 ضمرا (تحت المتوسط) . 

بالاضافة إلى أن هذا القسم يضم بيتا خاليا كليا من الضمائر هو البيت 
1 أي أن الضائر تتكاثف حيث يوجد الآخر (أساء - بجيلة في القسم الأول) 
+ (العاذل/ العاذلة في القسم الأخير). 

1 5 : تتميز العلاقة بين الضمائر في النص كذلك بنوع من الحوار بين 
الذات والأخر : 

الذات : 

أمر الرفاق (البيت 16) 

إحكام القول (البيت 18) 

الآخر : 

أسماء : حلفها بالله - البيت 4 

إعطاؤها الوعود ‏ البيت 7 

بجيلة : صياحهم وراء تأبط .البيت 10 

العذالة : عذله في إنفاق المال ‏ البيت 26 

قرعه السن من ندم - البيت 31 

الجحی : 

سؤاهم عن تأبط إذا غاب البيتان 29/28 . 

إن صوت الذات المتكلم يجاور الآخحرين ويروي أقواهم ويغلبهم 
ويفحمهم › وينجو) ولکن منہم ف القسم الأول من النص. إليهم ي القسم 
الأخبر. وكل الخطابات الأخحرى في النص تسقط ‏ تفشل - تلغى . 

1 : غير أن الآخر نفسه» في شعر تأبط يّنع الذات» فحين يقول تأبط 
في المقطوعة 9 من الديوان : 
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ثم انقضى عَصرهَّا عنى وأعَقَبَةُ # عص المشيب فقل في صالح بادا 

فإن المخاطب في فعل (قل) هو الذات . ۰ 

وحين يقول في القصيدة 36 من الديوان . 
قول ل ا حلي وبات جلساً ٭ بظهر, للل شد به الوم 
أطيفٌ من سعَاد عتاك منها ٭ مراعاة النجوم ومن ميم 

فإن الغائب في البيت الأول (الخلي) لا يقول إلا ما قاله المتكلم في مطلع 
القافية : 

يا عيدٌ مَالْك من شوق وإِيرًاق # ومر طيفِ على الأهوال طرٌاق 

أي أن الضمائر وأطراف الحوار الدائر في النصوص (تتارى) ويدعم 


ا ا تدعم جميعها الذات المتكلمة في النص الشعري 
الغنائى . وإذن فخطاب الآأخر له في شعر تأبط وظيفة حددة هى : إتاحة 
الفرصة -لخطاب الذات» ليبدوء من خلال المقارنة والموازاة» أقوى وأبلغ » تماما 
مثلا هو وجود الأخر ككل - لا خطابه فقط - وسيلة فنية لابراز الذات ودعم 
وجودها . ف النص 16 من الديوان : 


i Ce أحث‎ 


على کک ا > عحدث بان صمر e‏ وبیل 


طيف ابنة الح إذ كنا تواصلها # ثم اجنننْتُ بها بعد التفرّاق 


توول سَعْدَى أن اتيت مرحأ # إليها وقد منت عل المقاتل 


oh 


وکائن آتاسا هارا قبل هذه #٭# ومن غانم فأین منك منك الولاولٌ 


وذلك لأنه إذا كان الفعل عند سعدى (الآخر العاذل) هو جرح 
الأخرين› فان الفعل الحقيقي والأساسي ف عا تأرط الشعري هو الافلات› 
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هو النجاة من مطاردة الآخحرين» ولذلك فإن تأبط المهزوم في الظاهر (هارب 
مجرح) : منتصر في العم (أفلح في النجاة) . 

1 : ولكن ما هي طبيعة هذا الضمير المركزي في شعر تابط ؟ ضمير 
لمتكلم . وهل لخناه وتعدد أقنعته وسريانه في الضمائر» دلالة ؟ وهل هو فعلا 
ذلك الضمر الفردي «الفرويدي» الذي نلحظه في الأداب الغربيةء وفي كثير 
من أجناس الأدب العربي الحديث ؟ 

أو أنه في العمق قناع اخر لذلك الضمير التغلبي القديم : ضميرعمرو 
بن كلثوم في معلقته : ضمير القبيلة ؟ يمكن مقاربة هذا السؤال من زاويتين : 

زاوية تأبط نفسه في ثلاث من عيون قصائده : 

القافية النموذج في هذا الفصل (النص رقم 1 في ملحق هذا الكتاب) 

والقصيدة رقم 10 في الديوان وهي في رثاء الشنفرى (رائية) (النص رقم 


2 في الملحق) 
والقصيدة رقم 23 ف الديوان وهي ي مدح ابن العم شمس بن مالك 
(كافية) (النص رقم 3 في الملحق) 


إن تأبط شرا (الواصف الموصوف) في القافية» والشنفرى المرثي في 
الرائية وشمس بن مالك الممدوح ف الكافية : تتہاری صورهم › وتتصادی 
أصواتہم على عتبة النموذج والمثال إلى الحد الذي لا نستطيع معه أن نتلمس 
حدود الفرف بين الشخصيات. ولا حدود الفرفق ین الواقع والمغال . ونستشف 
ما سبق أن تأبط المتكلم المفرد البارز المذكر الفاعلء لا يعبر عن ذات فردية 
سايكولوجية بقدر ما يعبر عن ذات جاعية » ولیس كا تعيش في واقعهاء بل كا 
والأخلاق . 

- ويمكن مقاربة السؤال السابق من زاوية أخحرى هي زاوية الشعر 
الجاهلى ككل فنجد أن خطاب العاذلة الميرز لخطاب الذات منتشر في كل 
دواوين الشعر الجاهلي تقريبا. ويكفي آن نشيرهنا إلى : امرىء القيس : (امرؤ 
القيس : 28) 


i CE‏ ری دا 
فيم 1 4 ا عر *# أحميت وما کأنه الابر 
حتى إذا دخلت مامتها # من تحت جلدي» ولا يُرّى أثر 


£ 
وھ 


قلت فا : يا اربعي» قل لك في # أشياء عى من علمها حر 
قد يقل امال خد حن على الَرء» وحينا هلكه در 
وعبيد : (عبيد : 108/107) 
زعمت اني کرت وأ # قل مالي وض عني الموالي 
وصحا باطلي وأصبحت شیخاً 4# لإا يواتي أمثاها أمثالي 
فارفضي العاذلين واف حَيَاءً # لا يكونوا عليك خط مال 
ونجد أن وجود الآخر الميرز لوجود الذات منتشر كذلك في دواوين الشعر 
الجاهلي : ويكفي أن نشير إلى 
عنترة : تمسي وتصبح فوق ظهر حَشيةٍ # وأبيت فوق سراة أذْهُم ملجم 


(عنرة : 198) 
وعروة o;‏ 0 2 ا 4 
أتهزا مني أن سمنت وأن ترى ٭ بجسمي شحوب الحق وا لحق جاهد 


ونستخلص ما سبق أن تابط (الشاعر لا يعبر بوسائل فنية خاصة عن 
تجربة خصوصية متفردة» بقدر ما يعبر عن تجربة فنية جماعية بوسائل فنية أرستها 
تقاليد شديدة الرسوخ . 

وإذن» فإن هذه الذات المتكلمة الطاغية في شعر تأبط شراء تبلغ من 
العمق والسعة في الواقع والفن معا ما يجعلها تفيض على تأبط نفسه فردا 
وشتاعراء ویصبح خحطاب الآأخحر (العاذلة) هو الأقرب إلى الذات الفردية 
الواقعية . ولكابا لا تستطيع في إطار قيم الإمماعة أن تنطق به فتنسبه إلى ضمير 
غائب هر العاذلة . 
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ونصل في آخر هذه الفقرة إلى أن وظيفة الضائر في شعر تأبط شرا تتميز 
داخل السياق الشعري بهذه الطبيعة الملتبسة المولدة للأثر الشعرى : تعبر بقناع 
اللخاطب والغائب عن المتكلم » وبقناع الجمع عن المفردء وبقناع الانفعال عن 
الفعل» ثم في مستوى أعمق» تعبر بالمتكلم المفرد عن الجاعة وبالذات عن 
الآحر» ليس في بنية استاتيكية جامدة» ولكن في تفاعل مستمر بين الضائر من 
جهة» وبين مستويات الذات من جهة أخرى. 


د. الأفعال : 


CN GS EG a 2 

بي : الماضي : 31 فعلا - المضارع : 17 فعلا - الأمر : فعل واحد وهذه 

العلاقة الكمية بين صيغ الأفعال في القصيدة (الماضي ولا وبعده المضارع ثم 
الأس) تغلب في نصوص الديوان ككل : مقطوعات وقصائد . 

2 . 2 : ومن السهل أن نستخلص ما سبق قانونا للزمن في شعر تأبط . 
غير أن الزمن (بالمفهوم اللغوي طبعاء فلن نتطرق في هذا السياق للمفهوم 
الفلكي أو الديني أو الفلسفي . . .) لا ينبع في الشعر من صيغ الأفعال. «ولا 
شك أن ربط الصيغة بزمن معين» يحملنا في اللغة العربية على كثير من التكلف 
والتعسف في فهم أساليبها» ومن الواجب أن يفصل بينهها» (أنيس 1966 : 
7 ذلك أن : 

«الصيغ في اللغة العربية تخلو من الدلالة على زمن في المستوى الصرفي. 
فإذا وضعنا بإزائها (قیمة) عددية » فإن هذه صفر. أما في المستوى 
النلحوي فقد د تستمر الصيغ بالقيمة الصرفية ذاتہاء أى الصفر الزمني» وقد 
يتحرك قسم من هذه الصيغ i I SAE EL‏ 
باستشناء صيغة الطلب - ليدل على زمن» (المطلبي : 82) 


فمن الضروري إذن أن نقراً صيغ الأفعال في تركيبها النحوي» أي في 
سياقهاء وههذا التركيب من الوسائل ما مجعل الطريق سالكة بين الأزمنة في صيغ 
الأفعال» حتى لتتبادل هذه الصيغ وظائفها أحيانا أو تحملها على التفاعل أحيانا 
أحرى : فتدل صيغة الماضي على المستقبل مع ظرف الاستقبال (إذا) مثلاء 


وتدل صيغة المضارع على الماضي مع الأداة القالبة ()) . . . الخ إننا نستطيع إذن 
أن نقرأً خحطاطة الصيغ السابقة : 


الماضي : 31 - المضارع Ek‏ 
قراءة ختلفة » حين نراعي السياق فنسقط دلالة الماضي من صيغ الماضي 
الدالة على المستقبل م الأداة (إدا) مثل : 
«إني إذا حلة ا بنائلها» 


ونسقط دلالة الحاضر والمستقبل من صيغ الضارع الدالة على الماضي مع 

الأداةًا مثل : 
«حتی جوت وذ ينعو سَلّبي» 

المركب الفعلي الدال على الزمن الماضي : 7 

المركب الفعلى الدال على الحاضر والمستقبل 15 . 

وهذه النسبة : الماضي يقارب ضعف الحاضر والمستقبل معا هي الخالبة 
في شعر تأبط کله . 

بل إن ماضوية الحدث تزداد سعة وعمقا بوسائل تحويل أخرى منها : 

- الفعل المساعد (كان) وأخواتها : «وكان ابن سينا في (الشفاء) قد أطلق 
على (كان) وأخواتها : الكلمات الزمنية ء أي الأفعال الزمنية» (المطلبي : 158) 
يقول تِأبط : 
طف اة الحر إذا كتا تواصلًها*#ثم اجتننت بها بعد التفرًاق 
. .. وکنت إدا ما ممت رمت # وأخر إدا قلت أن أف 

فأصبحت والغول لي جارة#فيا جارتا أنت ما اهولا 


- اسم الفاعل المضاف : يقول الفراى وهو یعرض لقوله تعالی : «کل 
نفس ذائقة الموت» : «وأكثر ما تختار العرب [في اسم الفاعل] التنوين والنصب 
في المستقبل» فإذا كان معناه ماضيا لم يكادوا يقولون إلا بالاضافة» (المطلبي 
48( . 
يقول تأبط : 


2 ا 
«سَاق غايات مجر في عَشيرته» 
A‏ ر i gs”‏ ھور ي ت م ر 
. . . مال ألوية شهاد أندية # قوال حكمة جواب أفاق 


- حكاية الحال : يقول الزخشري : «معنى حكاية الحال أن يقدر أن 
ذلك الفعل الماضي واقع في حال المتكلم» كأنك تحضره للمخاطب وتصوره 
وتقول انت الأسد فاحذ السيف فأقلته» (المطلبي 71). 


يقول تأبط : 
فشدّت شدَة نحوي فاهوی ٭ هما كفي ا ان 
فأاضرہا بلا دهش فرت # صريعا لليدين وللجران 

كل ذلك يبرز ماضوية الحدث في شعر تأبط سواء عبرت عن هذا الحدث 

ما أن تدخحل الأحداث المسندة في السياق الشعري » حتى تلفت أجيادها 
نحو الماضي » کان| تلتفت - وهي سائرة نحو الأطلال بعد وقفة قصرة . . ورحم 
الله الشريف الرضي الذي يقول : 

َنَت عَيّني قَمُذٌ حَفيَتْ ٭ عن الطلول تلفت القَلْبُ 

2 : على أن بنية الزمن اللغخوي في شعر تأبط لا تتميز بخاصية الالتفات 
الستمر نحو الماضى فقط . إنها بالأحرى تتميز بخاصية الحركة المنتجة للزمن . 

وحتى تنتج زمنها ا لخاص» زمن النص لا زمن الشاعرء فإنبا تبني سياق 
ا لحدث على التنوع» إن الجمل والأبيات والنصوص لا تعبر في شعر تأبط عن 
أحداث بسيطة في أزمنة محددة» بل تعبر عن حياة لغوية مكتملة في أزمنتها 
النوعية الخاصة. فحين يقول تأبط : 


إن رَعيم لن ل تترکي عَڌلي#ان يسال المي عَني اهل آفاق 
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فإنه يخلق بصيغ الأفعال والأخبار وأدوات القلب والشرط : إحساسا 
بیان زمني مکتمل . له حاضره : (اني زعيم) . وله ماضیه (لم تترکي عذلي) . 
وله مستقبله (أن يسأل الحي) . والماضي يرهص بالمستقبل : (إن الشرطية) 
والمستقبل نتيجة للحاضر (زعيم أن يسأل) . 

وحین يقول تأبط : 
بصرت بنار شمتهَا حين أُوقدَتْ # تلو لنا بين الرتيلة فاهضب 

نحس بان للبیت عمره الخاص : له حاضره (تلوح النار)» وله ماضیه 
(بصرت) و(شمت) ولكن هذين الزمنين ليسا بسيطين» فإن الحاضر (تلوح) 
ليس في الحقيقة إلا (حكاية الحال) كا يسميها الزخشري» أي تحيين الماضي 
واستحضاره حيا في الحاضر. لأن جملة (تلوح) نعت لكلمة (نار) المتعلقة بالفعل 
الماضي (بصرت) . 

وهكذا بخلق الشاعر بأدوات التعلق (المجرور والنعت) نهرا جاريا من 
الزمن الماضي وا لحاضر لا ينقطع › > بل إننا ننحس في كلمة (شمتها) إرهاصا بزمن 
مستقبل خاص : وإنما يشيم الشعراء الروق ان عطر فتخصب› فإدا شام تأرط 
نارا فكأن| شم خصبا ونعمة ولقاء حبوبا في الزمن المقبل القريب . 

هذه الحركة المستمرة الخالقة لزمنها اللغوي الخاص» لا تبني سياق الحملة 
والبيت فقط › es‏ : 


ams E‏ ی 


والقعل المضارع في الأبيات الأول . 
- ثم يبدا الماضي من البيت العاشر إلى البيت 13 
- ثم نعود إلى الحاضر منذ البيت 15 


- فإذا وصلنا إلى القسم الأخير في النص منذ البيت 5 : وضعنا الشاعر 
في المستقبل المتوقع الذي يخلق له في البيت الأخير ماضيه الخاص . 
لتقر عن عل الس من ندم # إذا تذكرت يوما بعض أخلاقي 
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إننا نستطيع أن نرسم لزمن القافية هذه الخطاطة : 


N TE 
انطلقنا منه» ولکنه أصبح الآن أغنى وأخصب وأحفل بالامحاءات : أصبح‎ 
ماضيا للمستقبل . «وعلى هذا النحو فإن الشعرء أو الانشاد بشكل أعم» يدوم‎ 
لأنه يستعاد» إن الانشاد يلعب مع نفسه جدلياء فهو يضيع نفسه ليجدهامجددا‎ 
وهو یعرف آنه یستوعب ذاته في موضوعته الأوليةء وعلى هذا لا يمنحنا زمنا حقاء‎ 
بل وهم الزمن» فمن بعض الحوانب يعتبر الأنشاد خداعا زمنياء فهو يعدنا‎ 
بصرورة. ويبتنا ف حال» وهو إِذ يعیدنا إلى أصله» مجعلنا نشعر بأنه کان‎ 
يفترض بنا أن نتوقع مجراه. ولكن ليس له بالمعنى الدقيق للكلمة ينبوع أول»‎ 
فك رع إن أل للج ال روا ج هر ر ها ف ت‎ 
. )136 (باشلار‎ 


3. الأدوات : 

یعتمد تأبط شرا في بناء جمله وتوجیه دلالاتہا على ختلف الأدوات النحوية 
(کلات العلاقة أو حروف المعاني)› کحروف الىطف والحر والنفي 
والاستفهام . . . إلخ » ولكن هناك مناخا عاما يجس به الباحث المستقرىء هذا 
الجزء من جملة تأبط : هو مناخ القلق والحركة المستمرة بين طرفين . 

وتفرز هذا المناخ أدوات متعددة منها : 

ہیں : 

يقول تأبط : 
وأشقر غيداق الحراء كأنه # عقاب تدلى بين نيقين كاسر 
. . . لطيف الحوايا يقسم الزاد بينه *# سواء وبين الذئب قسم المشارك 
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غير أن تأبط لايكتفي ذا الاستعم|ل البسيط والواضح لظرف المكان 
(بين) الفاصل بين الطرفين» بل إنه يفلق الشعرة أحيانا» فيفصل بين طرفين» 
م يعود فيفصل (البين) الذي بينها : 


قفا بديار الحي بين الثلم # وبين اللوى من بين آجزاء جهرم 


وينقل ظرف المكان (بين) أحيانا إلى ظرف زمان : 
مزوجة الود بينا واصلت صرمت # الأول اللذ مضى والآخر الباقى 

«وبين ظرف لا وصل بالألف إشباعا للفتحة جاز إضافته إلى الحمل» 
وحدث فيه معنی زائد» وذلك ظرف الزمان» ک)| حدث ٤‏ (مع) Ul‏ ات 
فتحتهاء وحدث بعدها ألف من قوم : معا» (البغدادي 5 : 258) 

أي أنه بأداة واحدة فقط يلعب بالمكان تفتيتاً مرة وتزمينا مرة أخرى منتجا 
ي كل مرة هذا القلق أو هذه الحركة المترددة بين الأطراف . 

إا : 

يقول تأرط : 
لكم خصلة إما فداء ومنة *# وإما دم» ولقتل بالحر أجدّر 

ويقول المرادي عن معاني إما : وهي خُسة : 

الشك نحو : قام إما زيد وإما عمرو 

والابهام نحو : واخرون مرجون لأمر الله إما يعذبهم وإما يتوب عليهم 
(التوبة 106) . 


والتخيير نحو : إما أن تعذب وإما أن تتخذ فيهم حسنا» (الكهف 
86( 


والاباحة نحو : جالس إما الحسن وإما ابن سيرين 

والتفصيل نحو : إما شاكرا وإما كفورا (الدهر 3). . .» (المرادي 530) 
وظاهر الأمر في بيت تأبط السابق أن إما للتخيير. ولكن تأبط على عادته» وكا 
نقل بين من المكان إلى الزمان —ينقل إما التخييرية إلى الاہہام» فالسياق هو : 


أقول للحيان وقد صفرت فم # عيابي» ويومي ضيق الحجر معور 
لکم خحصلة : إا فداء ومنة # وإما دم » والقتل باحر أجدر 
وأخرى أصادي النفس عنها وإنا # لخطة حزم إن فعلت ومصدر 

وإذن هو فهو ب«إما» يخير بين خحطتين ليبهم عن خطة ثالثة . 

قليل : 

ونحن نعتر هذه الكلمة أداة حين يستعملها الشعراء للتعبرعن العدم : 
يقول تابط : 
وشعب کشل الثوب شکس طريقه #٭ مجامع صوحيه نطاف عاصر 
تعسفته , بالليل ا مدني له # دليل› وم يحسن لي اللعت خابر 
لدن مطلع الشعري قليل أنيسه ٭ کأن الطخا في جانبيه معاجر 
ٻه طف زرف قلیل تراما ٭ جلا لاء عن أرجائها فهو حائر 


إن تأبط لا يعني أن بالشعب آنيسا قليلاء ولا ن بالنطف (وهي زرق) 
ترابا قلیلاء ولکنه يعني أن لا انيس به إطلاقا > مثلم يقول عيد يغوث الحارثي : 
(الضبي : 156/155). 


أل تعلا أن لللامة نفعها # قليل»ء وما لومي أخحي من شباليا. 


لاذا يتحدث الشعراء عن قلة الشيء حين يريدون نفيه ؟ اليس لكي 
iS SBE‏ اا ت الأخر E‏ ۰ أ 
النطف الزرق المتمناة. A‏ بينه) . كأن الشعر أبدا مسافة بين 
طرفين . 
هذا التعبير عن نفي الكل بنفي البعض يستخدمه تأبط بطريقة أخرى 
حين يقول في النص السابق : 
....... ل مدن له # دليل ولم بحسن لي النعت خابر 
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أن هناك ناعتا ونعتا سيئاء وتأبط أهدى من القطاء لا يجتاج إلى نعت» 
فأحرى إلى نعت حسن» فإن احتاج تكفيه (ضربة نعت) كذلك الأسدي الذي 
ينقل الجاحظ في البيان قوله : (الحاحظ 1975 : 1 : 156) 

بضربة نعت لم تعد» غير أنني # عقول لأوصاف الرجال ذكورها 
د مفضليته : 

من ناس ليس من أخلاقهم # عاجل الفحش ولا سوء الجرع 

ويقصد نفي الفحش والحزع كلياء أو كقول النابغة عن عين زرقاء 
الييامة : 

«مثل الزجاجة م تكحل من الرمد» 


فهذا الرمد في عين الزرقاء - وهي من نعرف - شبيه بذلك التراب في نطف 
تأبط الزرق» يزيد العين صفاء حين بحيطها بالكدر. 


رب : وتدل نحويا على التقليل » ولكن تأبط ينقلها شعريا إلى التكشس. 
وقلة كسنان الرمح بارزة # ضحيانة في شهور الصيف غراق 
بادرت قنتها صحبي وما کسلوا ٭ حتى نميت إليها بعد إشراق 

فهو يعني هنا (وكم من قلة). لأن واو رب هنا في سياق الفخرء وكذلك 

ول Ee‏ هذا الاختلاف ہیں معنی (رب) النحوي»› ومعناها الشعري 
الجاهلي تفسيرا أقرب إلى روح الشعر من تفسير ابن السيد البطليوسي» يقول : 
للتكثي) أن الأول حقيقة والثاني مجاز يعرض هما . . . فلرب هنا نسبتان : نسبة 
كثرة إلى المفاخرء ونسبة قلة إلى من يعجز عنه» (البطليوسي) ويمكن أن نشير 
بإجاز إلى أدوات آخحری تفرز مناخ الشك والحركة القلقة والتردد المستمرء منها : 
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کاد : 
فابت إلى فهم وما كدت آيبا # وكم مثلها فارقتها وهي تصفر 
الفاء 
الموحية بالحركية» والتي يمكن أن نسميها : (الفاء الطللية) لورودها بهذا 
الاستعيال كثيرا في القسم الطللي من القصيدة الجاهلية : 


ا ی ج و بسقط اللورى بین الدخحول فحومل 
آمن آم آوی دمنة 1 تكلم ¢ بخومانة الدراج فاه 
يا دارمية بالعلياء فالسند 3% أقوت وطال عليها سالف الأمد 


عفا من سلَيْمی دو عنانٍ فمنشدٌ ٭ فأجزاعٌ مأئول خلاء يدد 
بل يستعملها كذلك في مواطن أخرى في القصيدة : 

بصرٹ بنار شمتها حين أوقدت # تلوح لنا بين الرتيلة فَاهضب 
و القيمة الفنية هذا المنا و ا لتخ 

أيديولوجية ا لخطاب of‏ ف العلاقات الاجتاعية . 
وللدلالة على الحزالة والاحكام تكفي الاشارة الى الجمل الاعتراضية التي 


تکثر في شعر تأبط : 
i ay LRT‏ - النساء الحرائر 
وأجمل موت المرء - إذ كان ميتا # ولابد يوما - موته ووو جار 


وإفي - ولا ع - ل E‏ سنان درق أصلَعَا 
ثنايا وللدلالة على تفضيل الوضوح في العلاقات E‏ أن نشبر الى 
العلاقة بين ضمير المتكلم و(أس|اء) في القافية المفضلية. . تلك العلاقة التي 
یقول عنہا : 
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ر سق 


ي لدا خلة ضنت نائلها # وامسكت بضعيف الوصل أحذاق 
E‏ منہا نجائي من تجيلة إذ # ألقيت ليلة حبت الرهط أرواقي 
حيث نحس أن ما يدفع تأبط إلى النجاء وقطع العلاقة ليس هو الضنَ 
المبين بالنائل بل هو هذا الامساك الضعيف بحبل الوصل الضعيف» هو وقوف 
المرأة بين الوصل والصرم . إن ما يرفضه تابط - في ظاهر خطابه - هو عدم 
الوضوح في العلاقة لا نوع العلاقة أيا كان . 
ما يرفضه تأبط في ظاهر خطابه هو ما يرفضه الشعر الجاهلى ككل : 
ا 


فإما أن تکون خي بحق # فأعرف منك ني من سميني 


وإلا فاطرحني واتخذني # عدوا أتقيك وتتقيني 
وما رفضه حاتم الطائي ج (حاتم : - 
أماويّ إما مانع فمبین ٭ وإما عطاء لا ينهنهه الرجرٌ 


وإذن» فتحت هذا السطح من الحملة المحكمة البتاءء والخطاب المفضل 
للوضوح : يكمن ذلك ا مناخ القلق والغامض والمتردد بين الأطراف : یکمن 
عذبا ورقيقا ومرهفا تحت ذلك السطح الأملس الصلب کاء الوقاثع في رؤوس 
الحبال : أعذب ما يكون : أمنع ما يكون. 


ه. أنواع الحملة : 


يفرق جون لاينز بين جمل النظام وجمل النص : جل النظام «جمل يتم 
توليدها بواسطة e E SS E a e‏ 
اللحسوس للجملة. . . وقد تظهر هذه الجمل» في بعض اللغات على الأقل» 
على شکل نھ نصوص كاملة أو على شكل آجزاء نصوص» وبمذا الاعتبار فإن 
«نطی جملة» ما لا يدي بالضرورة إلى حملة» (لاينز 217/216) أي أن حملة 
نص محسوسة ليست بالضرورة جملة نحويةء لأاء بالاعتاد على السياقء قد 
تكون مرد حرف نفي . هذا التقسيم الثنائي بين جمل النظام (فد فنك 
إليه)» وبين جل النص اللامائية الأشكال» سائد في علوم اللغة الحديثة منذ 
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فرق دي سوسير بين اللخة والكلام ثم بين الدال والمدلول. . . إلى أن فرق 
شومسكي بين معرفة اللغة أو ملكة الكفاءة وبين الانجاز والاستعمال» ويمكن 
تطوير هذا التقسيم نحو الفرق بين الجحملة في الشعرية الجاهلية كقانون عام : 
(الأداة + المسند + المسند إليه + الظرف. . . إلخ) مثلاء وبين المجحملة في 
نصرص الشعر الحاهلى المختلفة حسب اختلاف النصوص والشعراء. . ولكن 
هذا جال بحث آخر. 

ذا ترکنا جانبا جمل النظام اللغخوي وجل القدرة والكفاءة» وجمل الشعرية 
الجاهلية» وركزنا التحليل في هذا المستوى التركيبى على جمل تأبط شرا خحاصة» 
وعلى جمله في نص القافية المفضلية أساساء نجد ما يلي : 

4 : الحمل الفعلية هى الغالبةء فمن حوالي 65 جملة في النص توجد 
5 حملة فعليةء 20 ححملة اسمية. 

على أن هذه الحمل تتداخل وتتفاعل » لأن الجمل الاسمية ليست مغلقة 
على مبتدأً وخر فقط» بل إن أغلبها بحتوي داخله على حياة متجددة تخلقها جمل 
الخبر الفعلية أو جمل الصلة الفعلية أو حمل النعت الفعلية أو جل الحال الفعلية. 

غير أن هذه الجمل المتعددة ال65 يمكن في الواقع اخحتصارها إلى جمل 
قليلة » ذلك أن السياق الشعري يستعمل الحمل الكبرى المترابطة الموصولة. 
يقول د. إبراهيم أنيس «لا نغالي حين نقرر أن اللغة العربية لخة الوصل» ففيها 
من أدوات الربط ما لا نكاد نراه في غيرها كالواو والفاء وثم . . إلح وقد اشترکت 
في هذا إلى حد ما كل اللغات السامية التي لا تكاد تبدأً جملة من جلها بغير واو 
العطف» ا 0/66 310). 


«(حتی تخوت ولا ر سلبي» 
ولا أقول إذا ما خلة صرَمَت» . 


بل يصل بكل الوسائل النحوية الأحرىء كالشرط : 
إذا خلَةٌ صنت بائلها *# وامسَكت بضعيف الوصل أذاق 


ا 0 
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وکالبدل : 


2 E ge gg E 


وا د زیمت . 
وفلَة كسان الرمح بارزة ٭ ضحَيَانَة في شهور الصيف غراق 
والتشبيه : ۰ 


فذاك مي وغزوي ات به # إدا استخشت بضافي الرس 
کالحقف اا النامون قلت له # دو لت وذو م 


ولكن أهم الوسائل الفنية التي يربط بها الشاعر بين الجمل هي السرد : 
خلق حكاية صخيرة داخحل النص تتاسك ويدعم بعضها بعضا في المستوى 
النحوي والدلالي معا ومن أجل وأشهر القصص في شعر تأبط : قصة لقائه مع 
الغخول في القصيدة رقم 7 في الديوان 


4 : تتميز الحمل الكبرى في شعر تأبط بالانشائية » وإذا راعينا الوصل 
بكل أنواعه ووسائلهء أمكن أن نقول إن نص القافية المفضلية كله ثلاث حمل 
کری» حسب أقسام النص الدلالية الثلائة : 

(من البيت 1 إلى 13) + (من 14 إلى 24) + (من 25 إلى 31) وكل 
قسم من هذه الأقسام يىتدىء بنداء وجداني رفع الأخبار والأحداث والحمل 


الفعلية داخله إلى مستوى الغنائية : 
القسم الأول 

يا عيد مالك من شوق وإيرًاق # ومر طيف على الأهوال طرّاق 
القسم الثاني : 

ولا أقول إذا ما خلة صرَمَ *٭ يا ويح نضسي من شوق وإشفاق 
القسم الثالث : 


و rs‏ ت 4 
يا من لعذالة خذالة أشب *٭ حرق باللوم جلدي أي تراق 
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وما يمكن أن نخلص إليه في هذه الفقرة هو أن ا لحمل في شعر تأبط تدرج 
الفعل داخحل اللاسمء والخبر داخحل الانشاء. والجحمل الصغرى داخل الكرى» 
بحيث لا نستطيع أن نقول عن جلة من جمله إنها اسمية فقط أو إنها فعلية فقط» 
أو إنها حبرية فقط . . . إلخ . إنها باستمرار اسمية وفعلية معاء خبرية وإنشائية 
معاء موصولة ومستقلة معاء متفلتة باستمرار من النظام إلى النص» من القانون 
إلى السياق» من التصنيف إلى التفاعل . 

5. الضرورة الشعرية : 

يتخذ التعارض بين جمل النظام وجمل النص في شعر تأبط شكلا اخر هو 
ما يسمى في علوم اللغة العربية بالضرورة الشعرية. ويشكل الملحق الذي 
أضافه المحقق إلى الديوان تحت عنوان : «ما خرجه ابن جني من شعر تأبط شرا» 
وسيلة نموذجية لرصد خروجات تأبط شرا عن النظام من خلال علم وذوق عالم 
لخوي كبير كابن جني . وسأقتصر على المقتطفات التالية : 


«وقال : أضافت إليه طرَقة الليل ما فتى * ثباتاً إذا ظل الفتى وهو أوجل 
کان ولا شیء معه» . 
- «لألفيتني في غارَةٍ أغتزي بها # إليك. وإما راجعا أنا ثائر 


استعمل إما مفردة غير مكررة» . 

8 «فأضر ما يلا دهشن فرت ٭ صريعا لليدين وللجران 
أراد فضربت فخرت . . . وحذف الهاء من صريع» . 

- «ظني ميا مدا ولا« أطالم طلَعَةَ أهلَ الكراب 


حذف النون من «أظنني» . . . وأراد «مطالعة» فحذف الزيادة من الفعلة 
الواحدة» . . . (الديوان» 335 وما بعدها) . 


وقد وقف العل|ء القدامى مواقف ختلفة من الضرورة الشعرية . منہا : 
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- موقف العَّدَاء : الذي يعدها عيبا من عيوب الشعر يؤاخذ عليه 
الشعراء» كابن فارس الذي يقول : «قال من العلاء بالعربية في باب ترجه با 
يحتمل الشعر : إعلم أنه جوز في الشعر ما لا جوز في الكلام » وقال : ويحتملون 
قبح الكلام حتى يضعو في غر هوضعه لاله مستقيم لين فيه نقض > وقال ٠‏ 
وليس شيء يضطرون إليه إلا وهم يحاولون به وجهاء وما جوز في الشعر أكثر من 
أن أذكره. هذا کله قول سیبویه. . . قال ابن فارس : فيقال لج اعتهم : ما 
الوجه في إجازة ما لا جوز إذا قاله شاعز ؟ . . . فإن قالوا لأن الشعراء أمراء 
الكلام قيل : ولم لا يكون الخطباء أمراء الكلام ؟ وهبنا جعلنا الشعراء أمراء 
الكلام » لم أجزنا هؤلاء الأمراء أن يخطئوا ويقولوا ما م يقله غيرهم» (ابن فارس› 
2/9{ ©( 


«وما جعل الله الشعراء معصومين يوقون الخطاً والخلط» فا صح من 
شعرهم فمقبول» وما أبته العربية وأصوها فمردود» (ابن فارس» 9). 

موقف الذين يجوزون هذه الضرورة في الشعر» وهو موقف أغلب 
النحاة ابتداء من سيبويه القائل - کا رأينا - «وليس شيء يضطرون إليه إلا وهم 
يحاولون به وجها» . 

على أن الموقفين معا قابلان للمناقشة . ذلك أن الرافضين لا يؤمنون 
a CE lS aS GE a‏ 
بين محصر المجوزون خحصوصية الشعر في الوزن والقافية » وهو الأمر الذي جعل 
أحد هؤلاء النحاة يعتبر «الشعر نفسه ضرورة» (السيد إبراهيم : 67). 

«وتسمية النحويين لظاهرة الخروج في الشعر على الاستعال المطرد في 
اللغة» بالضرورة : فيه أن الضرورة اضطرار أو عجز لا نصيب ها من الارادة 
الشعرية في شيء . وفيه كذلك عدم الاعتداد بالظاهرة التي تنشاً من طبيعة اللغة 
باعتبارها مظهرا من مظاهر النمو المستمر فيها» (السيد إبراهيم» 76). 

في مقابل وجهة النظر النحوية هذه إلى الضرورة الشعرية تبرز وجهة النظر 
الأسلوبية التي تعتبر الضرورة «أقوى مظهر للإرادة الشعرية» وفيها تتجلى روح 
الأديب وفرديته» ؤبها يظهر المعنى الذي يدور عليه النص الأدبي باعتباره كلا 
متكاملا. وإذا كان هناك معنى ينبغي أن تؤخذ عليه الضرورة» فهو معنى 
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اللزوم الذي لا يغني فيه شيء عن الظاهرة نفسهاء فهي ضرورة للعمل الأدبي 
لا یتم تمامه إلا با» (السيد إبراهيم» 76). 

وهكذا فإننا حين نقراً قول تأبط : 
أظتي ميا كيدا فا« أطالعٌ طلَعةَ اهل الكراب 
فإننا نفهم - بعد أن تشربنا في سبق مناخ تأبط ‏ أن حذف النون من «أظنني» 
ليس اضطرارا إلى مراعاة وزن الوافر» بقدرما هو انعكاس لحقلين دلالينء 
وانسجام معه)ا في نفس الوقت : 

- الحقل الدلالي الأول هو حقل المقطوعة التي ورد فيها البيت والتي يقول 
فیها تابط شرا : 
1) وحرمت السَبّاء وإِن أجلت ٭ بسر أو بمج أو صاب 
2) حياتي أو زور بني عتير ٭# وكاهلها بجمع دي ضباب 
3( ادا قفخت بکعب ا ريم ٭# وسَيّار» فقد ساغ الشراب 
4( أظني میتا کمدا ولا « أطالع طلعة آهل الكراب 
6لت ھا اهدي (عيلا *# اؤم سواد طوڊٍ ذي نقاب 


هذا الحقل الدلالي الذي يفيض باللهفة والحسرة» والذي يحرم الخمر 
والمتعة حتى يؤخذ بالثار» والذي 2 هذا الطالب للثأر ليس في صورة المتواكل 
المتمنيء بل ي صورة البطل الذي بسرۈندى «الجمع ذا الضباب»» فنحس 
أننا على عتبة الثأر نكاد نشم رائحة ة خمر النصرء هذا الحقل هو الذي جعل 
ّ يحفل بالخروجات عن النظام العادي للخطاب (أظني ما ولت 
. .) بل حتی عن نظام الشعر نفسه فيضن بين البيت الأول والثاني» 
e‏ الثالث . 


وا لحقل الدلالي الآخر هو حقل تأبط الواسع الذي يتميز - كا رأينا في 
الفصل الثاني - بروح الحركة والعدو والسرعة حتى حافة البّهر. 

الحقلان الدلاليان معا يدفعان إلى الحذف والاخحتصار» ويعجلان الشاعر 
والشعر عن الحملة الكاملة البناء : جملة النظام . هذاء ولم نتحدث عن الوظيفة 
الفنية للضرورة : وظيفة المغاجأةء وإخلاف التوقع » وهز الوجدان المستكين إلى 
النظام والتكرار. تلك الوظيفة المنتجة التي تجعل الضرورة الشجرية مثل «شَجة 
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عبد الحميد» تصيب الانسان الجميل فلا تشينه» بل تزيده حسنا «فكان عبد 
الحميد بن عبد الله بن عمر بن ا لخطاب من أجل أهل دهره» فأصابته شجة في 
وجهه فلم تشنه» بل استحسنها الناس» وكان النساء بخططن في وجوهن شجة 
عبد الحميد» (الثعالبي» 95). 

على أن للضرورة الشعرية مستوى أخر من المناقشة : 

إذ كيف نفهم خروج الشعر عن المستوى العادي للغةء والاحتجاج للغة 
في عصر التدوين إنها كان بهذا الشعر نفسه منذ أبي عمرو بن العلاء. ونظام 
اللغة إن قحد بشواهد من هذا الشعر نفسه منذ سيبويه «وقد حذوا حذو سيبويه 
في ميله للشواهد الشعرية اعتقادا منه أن رواية الشعر أدق من رواية النشر وأن 
تذكر المنظوم أيسر من تذكر المنثور» وأن احتمال التغيير والتبديل في الشعر أقل 
من احتماله في المروي من النثر. . . ولقد ظل المتأاحرون من اللغويين يتوارثون 
تلك الشواهد الشعرية جيلا بعد جيل . . . وأسرف المتأحرون منهم في تحليلها 
وتفسيرها دون أن بخطر ببال أحدهم أن الشعر لا يصح أن يكون المصدر الذي 
يستنبط منه قواعد لغة من اللغات» (أنيس 1966 : 325...). 


فإذا كان هذا الشعر - الخارج عن نظام بناء الشعر - هو الشعر الجاهلي 
نفسه : جذر الشعر الغربي واللغة العربية معاء أدركنا تهافت وجهة النظر 
النحوية في (الضرورة الشعرية)ء لا من الزاوية الشعرية للرؤية فحسب» بل 
كذلك من الزاوية المنطقية نفسها : زاوية النحو والنحاة. 

ونخلص؟ في الأخير إلى أن التركيب النحوي في شعر تأبط شراء يتميز 
بالمزج والتحويل : مزج الضمائر والأزمنة وأنواع الجملء وتحويل بعضها إلى 
بعض» وتضمين بعضها بعضا . 

ويتميز بمناخ القلق والتردد والشك الذي يفرزه استعمال خاص 
للأدوات . ويتميز با لخروج الشعري عن النظام اللغوي كا قعده النحاةء أي 
أنه بشكل عام : يتميز بالحركة المستمرة بين الأطراف على صعيدي النحو 
والدلالة معا. 
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التركيب البلاغي 
| لصو ره 


«إذا کان المفهوم القديم قل قصر الصورة على التشبيه والاستعارة» فإن 
المفهوم الحديد يوسع من إطارهاء فلم تعل الصورة البلاغية هي وحدها 
المقصودة بالملصطلح » بل قد تخلو الصورة - بالمعنى الحديث - من المجاز أصلا» 
(البطل» 25) ولكن ما هو المعنى الحديث للصورة ؟ 

إنه ينطلق في البداية من التصور الروماشسي 2 ذلك ك التصور الذي 
«الشاعن إدا ردنا وصمه ان کا المثالي» يا روح الانسان من کل أطرافها 
إلى النشاط» مع ترتيب قدراتها المختلفة . . . إنه يشيع نغمة الوحدة التي تصهر 
كلا في كل بواسطة تلك القوة الجامعة السحرية التي أطلقنا عليها بشكل مانع 
اسم «الخيال» . وهذه القوة إذا ما وحهت إلى العمل بادیء دي رلء بواسطة 
الارادة والفهم› واستبقیت تحت سیطرت| القاسية › ولو أنها أطيفة › وتدق عن 
الملاحظة . . . تكشف عن نفسها في موازنة الكميات المتضادة والتوفيق بينهاء 
بين اتحاد الهوية واختلافهاء بين العام والمشخص. بين الفكرة والصورة» بين 
حالة عاطفية أكثر من المعتاد» مع انتظام أكثر من المعتادء بين الرأي اليقظ على 
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الدوام» والسيطرة التي لا تلین على النفس› ویں ا لحاس والشعور العميق أو 
المتقد» (کولریدج› 251( هذا التصور للشعر› ولوظيفة الخیال 
الصاهر والموحد بين عناصر العام اللختلفة هو الذي أدى في النهاية إلى اعتبار 
«الصورة الشعرية علاقة» (محمد حسن عبد الله ء 37( . وکا یقول شکلوفسکي 
فان الصورة الشعرية : ولا تمثل مشاراً إليه ثابتا يشر إل تعقیدات الحياة 
المتشابكة التى تتكشف من حلاهاء فليست غايتها أن تجعلنا ندرك المعنى » 
ولکن غايتها هي أن تخلق 'إدراكا خحاصا للشيء . الصورة تخلق تخلق «رؤية» للشيء 
بدلا من ان تکون وسیلته لمعرفته» (شکلوفسکي ) . 

هذا الفهم للصورة الشعرية كعلاقة بين عناصر العام المتخيل في ا-لخطاب 
الشعري › سنحاول مقارية الصورة في شعر تأبط شرا. 

هذه الصورة التي تتميز با يلي : 

1. تقابل طرق الصورة : 

إدا کانت الصورة علاقة› وإدا كانت العلاقة في الصور الشعرية هى إم 
علاقة تقابل : كالتشبيه والاستعارة والطباق» وإما علاقة تجاور كالمجاز المرسل 
والكناية والصور الوصفية الخالية من المجازء 

فإن العلاقة الغالبة بين أطراف الصور الشعرية في ديوان تأبط هي علاقة 
الشعرية في القافية المفضلية مثلا هى إما استعارات : 
يري على الأين والحيات عتفيا ٭ نفسى فداؤك من سار على ساق 

أو تهات 
تعطيك وعد ماني تعر به ٭ كالقطر مر على ضجنان براق 
. .وقلة كسنان الرمح بارزةٍ *# ضحيانة في شهور الصيف عغراق 

ونلاحظ في تشبيهات تابط 

- تنوع و 

كاتا : کان س a‏ ...( 
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الممعمول المطلل : رم جوم الببحر طال عبابه. . ( 
للت : (... قلت له : ذو ثلئين ودوم وأرباق) 
- تلوع بناء الصورة بين : 

- بناء سيط 


تعطيك ود اماي تعر به # كالقطر مر على ضجنان براق 
بناء مركب قصبر : 
كالحقف حَدَأه النامُون قلت له ٭ دو نيل وويم وأرباق 
حيث يركب الصورة من ثلاثة أطراف هى (الصعلوك والحقف والراعى 
ذو الثلتين) 
بناء مركب طویل : 
أي ارَاها الۇت لا دردرها ٭ إذا منت أنيايما والبراثا 
وقالت لأخحرى خلفها وبناتہا ٭ حتوف تنقي مخ من کان واهنا 
أخاليج وراد على ذي مافل # إذا نرَعُوا مَدّوا الدَّلاءَ الشواطتا 
حيث نجد هذا التركيب المتفاعل بين عدة أطراف : الضبع وا موت وجراء 
الضبع› والحیاد السريعة (أخاليج)»› والبئر والحبال والسقاة . 
2. نمطية الصورة : 
وتتميز خارطة الصور الشعرية في ديوان تأبط بنوع من الصور يمكن أن 
العلاقة بين هذه الأطراف تقابلا أو تجاورا. 
من هذه الصور : 
الموت الحاضر : 
وأمر كسد المنخرين اععتليته # فنفست منه والمنايا حواضرٌ 
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الموت الضاحك : 
إذا هه في عَظم قَرَنٍ هللت ٭ نواجذ أفواه المنايا الضراحك 


الموت الخزيان : 

ا الصفا # به كذحة والموت خزیان 
الموت الأصلع : 

وإني - ولا علَمّ - لأعلم أنني * سألقي سنان المت يبرق أَصلَعَا 
الموت الجريح : 


رس 
a‏ 


نحز رقاہم حتى نزعنا # وأنف الوت منخره رمیم 


- صورة الانسان/ الوحش : 
انا الذي نک الغيلان ف بد ٭ ما طل فيه سكي ولا جادا 


ا حتى ألفنه * ويْضي لا مي ا الذهرّ مرا 
Ee 0 Ha e‏ معا 


- صورة الغول : 
1 4 فتیان فھم ٭ با لاقت عند رجي با 
فقلت هما : كلانا نضو بن * خو ˆ سَفْر لي مکاز 
فشدت شدة نخري أهُوی ٭ ها کفی بمصقول ۴ 

ذا عينان في راس e‏ لمر مشقوق السا 
وساقا خدج کلب % وثوب من عباء أو شنا 

وترد صورة الخول في أكثر من نص في الديوان . 

« إن الصورة إذا تکررت لرات عديدة حتى نصبح نمطا لدی شاعر بعي 
أو شعراء عصر بعينه فإن ذكر أي واحدة منها يستدعى في الذهن بقية الصو 
التى تدحل في هذا النمط. وهذا ما بجعلها أشبه بالرمز» لذلك يسميها نورما 
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فريدمان : «الصورة الرامزة» وليس من العسبر أن نوازن بين عناقيد الصورء 
ور نستطيء أن نوازن بین عنفود صور : الموت / الانسانء وعنقود صور : 
الانسان / الوحش ذلك أن العلاقة بين الانسان والوحش في شعر تأبط تبلغ من 
القوة والتواشج الحد الذي يتجاوز طبيعتها في الصور الحجاهلية عموما. 
إن الانسان في الصور الجاهلية يسكن المشبه غالباء بين تسكن الطبيعة 
وحيواناتها امشبه به . يقول امرؤ القيس في المعلقة : 
تصد وتبدي عن أسيل وتتقي * بناظرة من خش وجرة مطفلِ 
وجي كجيد الرئم ليس بفاحش # إذا هي نصته ولا بمعطل 
ویقول:زهیر : (زهیر : 57/56) 
اا ا ف العقد مها # فمن أذْمَاءَ ‏ مرنَعُهَا الخلاءُ 
وأما اللقلتان فمن مهاة *# وللدر الملاحة والصفاءُ 
وكذلك يفعل تأبط أيضا حين يشبه بالظليم والظبية : 
کأن| توا 8 قوادمه 3% أواَمٌ خشف بذي شٹ وطباق 
ولكن التماثل بين الانسان والوحش في خيال تأبط يجعله يعكس الآية» 
ويشبه الوحش بالانسان» وبإنسان معين هو الانسان «التأبطي» إذا صح 
التعبر : 


وواد كجوف ابر قفر قطعته #٭ به الذئب يغوي كالغليع المعيّل 
غير أن هذا الوحش الأخ هو اموت نفسه : 

كأني أراها للموت لا دردرها *# إذا أمكنت أنياا والراثنا. 
وهكذا تصبح الصورة النمطية أكثر تعقيداء لأنها تصبح مركبة من ثلاثة 

أطراف : 


118 


الانسان الوحش الوت 

وتصب هذه الأطراف الثلائة جميعا في الصورة النمطية الأخحرة صورة 
الغخول : 

الغول الانسان : لأنه يتزوج ويتكلم : 
وطالبتها بضعها 0٠‏ فلتوت #٭ بوجه ل فاستغولا 
فقالت : عد فقلت هما رويدا #.مكانك إنني ثبت الجنان 
.. . آنا الذي نکح الغيلان في بلد # ما طل فيه ساکي ولا جادا 

الغول الوحش : 
إذا عينان في رأس قبيح # كرأس المر مشقوق اللسان 
وساقا حدج وشواة کلب 3% وثوب من عباءِ أو شنان 

الغول الموت : من محرد اسمها (غول) يغتال الانسان 

(بوجه تغول فاستغولا). . . (فولت» فكنت هها أغولا. . .) 


وربا كان تأبط شرا يعزف - في صورة الخول التي يلقاها فيقتلها - على 
نفس موضوعة الوحش المطارد في الشعر الجاهلي» ومن عادة الشعراء» كا يقول 
الحاحظ : «إذا كان الشعر مرثية أو أو موعظة أن تكون الكلاب التى تقتل بقر 
الوحش» وإذا كان الشعر مديجا وقال : كأن ناقتى بقرة من صفتها كذاء أن 
تكون" الكلاب هي المقتولة» ليس على أن ذلك کا ن ف ا ولکن 
الثيران ربا جرحت الكلاب وربا قتلتهاء وأما في أكثر ذلك فإنها تكون هي 
اللصابة والكلاب هي السالمة والظافرة وصاحبها الغانم» (الجاحظ 1969 : 
2 : 20( 

أي أن قتل الوحش ليس فتحا للمدينة كا في الاسطورة الأوديبيةء ولا 
تحعريرا للرغبة كا في التفسير الفرويدي هذه الأسطورة. ٠‏ 

إن الوحش في الشعر العربي هو الطفل نفسه وليس الأب . 

«والسلوك اللخوي فعالية تعتمد على الثقافةء إن ما يكون الاخلاص 
والتهذيب ختلف بشكل ملحوط من مجتمع لآخر» كا لا يمكننا أن نفترض أن 
العقلانية تبرز بشكل واضح بالطريقة ذاتها في كل الثقافات» (لاينز : 240) . 
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3. وظيفية الصورة : 
تتميز الصورة الشعرية في ديوان تأبط كذلك بحذف الموصوف والاكتفاء 
(کانا : حثحثوا حصا قوادمه . . . ) 
. لكنها عولي إن كنت ذا عولِ بصیر بكسب الحمد سباق 
ا لبان بها. . 
O FOE‏ الغةن كب 
الحمدء وقاية البنان. 
وهى خاصية جاهلية عامة نجدها عند امرى القيس في المعلقة : 
وقد أغتذي والطير في وكناتها # بمنجرد قيد الأوابد هيكل 
وعند طرفة في معلقته : 
وكري إذا ناد المضاف› حنباً # کسید الخضاء نبهتهء المتورد 
وعند المرقش : (الضبى : 226) 
ولا أضأنا النار عند شوائنا # عَرَانا عليها أطلس اللون بائس 
وعند بشر بن آي خازم : (ابن قتيبة 1969 : 191) 
أجالد صََهمْ ولقد روني ٭# على رَوراءَ تسجد للرياح 
أي أن الأشياء والحيوانات في الشعر الجاهلى هى وظائفهاء والانسان هو 
أخلاقه وأفعاله» والاسم = الصفة» ورحم الله با الطيب الذي تشرب المذهب 
العربي في الكلام فقال في رثاء خولة : (المتنبي 1 : 215) 
«ومن يصفك فقد ساك للعرب» 
ولم يأت بكلمة «العرب» عبثاء أو اضطرته إليها القافية 


4. صوتية الصورة : أو التصوير بالصوت» ويتجلى في : 

الصورة السمعية : فحين يقول في القافية : 

لتقر عن علي السَنّ من ندم # إذا تذكرت يوما بعض أخلاقي 

فإنه مجعلنا نحس الندم بأذاننا في الو ال الك فل 
تأبط الشعري» والصوت الموصوف داخله : قرع النادم سنه. 
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وحين يقول في رثاء الشنفرى : 
لمن ضحكت منك الاماءٌ لقد بكت # عليك - فأعولنَ - النساء الحرائر 

يجعلنا نحس الصورة صوتا مركبا تركيبا جدليا : الضحك والبكاءء 
وتركيبا حركيا : الضحك في أول البيت يصير بكاء ني وسطه ليسي في آخر 
البيت إعوالا : 

أليس هذا هو ما كان يطمح إليه الانسان الجاهلي في حياته : أن يترك 
خلفه أكبر عدد من الأصدقاء والأعداء معا - أن يبقى في الصوت : أن بخلد في 
الذكر والذكرى ؟ ولكن هذا الأثر الحميد الذي يخلفهء وهو حقيقة الانسان في 
المفهوم الجاهلي : (أن يضر وينفع). يدخل الشعر في صورة كم صوتي مركب 
يدخل ضحكا وبكاء وإعوالا في شعر تأبط» ثم بعده يدخل شماتة وإعجابا في 
شعر النابغة الجعدي : 

کم شامت بي إن هلکت # وقاثل : لله دره 


- التحنيس : أو تكرار الصوت في مسافة قريبة حتى يحدث في النفس 

ثرا صوتيا : 
يا من لعَذّالة َة شب ٭ حرق اللوم جلدي آي راق 

حيث تتناظر صيغ الكلات : صيغة المبالغة : عذالة خذالة» وصيغة 
الفعل المزيد» حرّق» وتكرار أصواتها الأساسية (الذال والراء المدغمتان) لانتاج 
إحساس صوتي حصب يشبه أزيز النار بكل ما فيه من تقصف الحطب وقضقضة 
النار فيه . 

وقد رأينا ني الفصل الأول كيف يحتفل تأبط بالحناس في أنواعه المختلفة . 

الرمزية الصوتية : وذلك حين تكون العلاقة بين الأصوات في الخطاب 
تتشابه (أيقونيا) مع العلاقة بين المدلولات . وتبدو هذه الرمزية الصوتية جلية لي 
مثل هذه الصور الصوتية المتتابعة لسرعة الظليم : 
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َرَج رَلْوجّ هزْرفي رُفَازفُ ٭ هرف يبد الناجيات الصوافنا 
حيث تشبه العلاقة بين الزاي المتكررة والأصوات الأخرى (الجيم أولا ثم 
ا لاء والفاء) العلاقة بين الظليم والأمكنة ال مختلفة وا لمتجددة التي يخترقهاء وربا 
كانت حلة و الناجيات الصوافنا) في البيت السابق دليلا قويا على إحساس 
الشاعر بفنه : إنه في معظم البيت يصور بالصوت حركة الظليم » ثم كأن| أحس 
بالحاجة إلى ترجمة هذه الصور الصوتية إلى كلمات دالة بمعانيها فقط لا 
بأصواتها» فجاء هذه الحملة النعتية المحددة لما سبق . 


5. حركية الصورة : أو التصوير بالحركة : 

يبث تأبط شرا الحركة في كل ما يبدع من صورء إلى الحد الذي تصبح 
معه هذه الحركة دالا اخر يدعم الدال الأيقوني للصوت› والدال الاعتباطي 
للوضع › في الاحاطة بالمدلول وإبلاغه والا اء به . يقول عن أساء : 

تعطيك وعد ماني تعر به ٭# كالقَطر مر عل ضجْنَانَ براق 

وكلمة «القطر» التي تعني المطر الخفيف أو السحاب المتتابع » وكلمة 
«براق» التي تضيء بالبرق هذا السحاب المتتابع أو هذا المطر الخفيف : 
الكلمتان معا ووعدا خحصیباء ووعدا قریبا. a‏ م 
ا حلّب. وي هذه لکلة EF‏ الجاهلى العميقء وا 
أي في الحركة» أي في الزمن . 

الأسى لا ينبع من انعدام موضوع للرغبة» فالموضوع موجود هو «أسماء» 
المستجية والواعدة» ولکنه ينبع من حركية الموضوع الذي لا يستقر في مکان» 
فهو «ظعينة» في الشعر الحجاهلي . ولا يستقر على رأي لأنه : 

(مزوجة الود بينا واصلت صرمت) 


هذه الصورة الحركية التي يخلقها تأبط للعلاقة بين الرجل والمرأة هي التي 
سيطورها ركت بعد ذلك في العصر الأموي حين يقول : (القالي 1 : 66) 
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وإني وتهيامي بعزة بعدما # نخليت عاء بيننا وخلت 
لكالمرتجي ظل الغامة كلا *٭ تبوأ منها للمقيل اضمحلت 

hasil EEE 

يبث الحركة في البيت ليس فقط بهذا الجناس الذاتي (حة حشحثوا) » وعلاقة 
e‏ ن بل كذلك 0 

رة أ برقي البنان بها . .) 

وحين يقول عن الطيف : 

يسري على الأين والحيات محتفيا # نفسى فداؤك من سار على ساق 

فإننا للا نحس بالحركة من الفعل «يسري» فقط. بل نحسها أساساء 
وبشكل أعمق من كلمة «عتفيا» لأنها هي الكلمة التي تعطي للطيف جسداء 
نراهاء بل نکاد نحس ف الأخص بمس الحجارة الخشن وبالشوك› والتقبض 
التلقائي لتوقع الحيات» وبالقيمة الضرورية في مناخ تابط للنعل : أي نعل ف 

«كل الحذاء بجحتذي الحافي الوقع» 

کا يقول شاعر اللسان (وقع) . 

وهذا هو جمال الشعر بالذات : جال الاحساس لا جال الفهم . 

على أن أهم معرض تتجلى فيه حركية الصورة في شعر تأبط هو جال السرد 
الشعري» وخحصوصا في صور لقائه بالخول» كا في المقطوعة 44 في الديوان التي 
E E e‏ 


المطلع النمطي : 
آلا من مُبْلمْ فتیان فهم ٭ با لاقیت عند رحی بطان 
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ففي الشعر الجاهلي يشكل هذا التعبير (ألا أبلغ - من مبلغ . . . إلخ) 
تقليدا يتكرر في مطالع كثير من قصائده . ونمطية المطلع تشبه نمطية الاستهلال 
في الحكکي التقليدي الذي هي ء المتلقي لنوع معين من الخطاب هو الخطاب 
السردي حين يبدأه ب«بلغني اا الملك السعيد» أو «زعموا أن» 

الحوار : ليس فقط بمعناه اللخوي أي تبادل الكلام . بل حتی بمعناه 
الدرامي : صراع وجهتي نظر ختلفتين أو موقفين» أي أن الحوار في المقطوعة لا 
يظهر فقط في : «فقلت هما . . . فقالت. . ( 

بل يظهر كذلك في سعي طرفين ختلفين كليا : 

تأبط الانسان الشاعر والغول ابنة الجن المتوحشة 

نحو بعضهاء وانخراطه| معا في صراع جسدي : 
فشدت شدة نحوي فأهوی # هما كفي بمصقولٍ يان 

الحبكة النامية : فنحن نلتقي » مع تأبط» بالغول الحنية الغيبية في 
الظلام فلا نرى شيغاء ولكننا نسمع أصواتا ونحس بحركة صراع وحركة 
سقوط . وکا ينتظر تأرط الصباح : (لأنظر مصبحا ماذا أتاني) 

ننتظر نحن نهاية المقطوعة لنبصر الغول في صورتها الحسدية : 

«عينان في رأس قبيح . . . وساقا خدج وشواة كلب. . .». 

6. ثنائية الصورة : 

وأغلب الصور الشعرية في شعر تأبط تسير مثنى مثنى . فبالاضافة إلى أن 
الصورة الشعرية بطبيعتها علاقة بين» فإن تأبط لا يكاد يبنى صوة مستقلة حتى 
یقرنها بأخری : 

6: في شکل طباق عادي : 

على الشنفرى ساري الغام فرائح # غزير الكلي وصيب الماء باكر 

إن «ساري الغمام» صورة مستقلة للعلاقة العميقة بين تأبط والشنفري : 
بين صديقين أحدهما حي بعد والآخحر ميت. ويجهد الجي نفسه کي ينفع 
اميت فلا يجد غير الدعاء» ولكي يجسد شعريا هذا الدعاء المع فإنه يأتقي 
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بالغام : الجسد الجاهلي للرحة والحب . ولكنه لا يكتفي بالغام ككل» فيجع 
سارياء ثم تبقى الصورة مع ذلك عامة فيقسمها قسمين متقابلين : 


غمام أول السرى (رائح) وغمام اخر السرى (باكر) . 
6 : طباق تشبيهي : 
وهنا تبلغ ثنائية الصورة قمتها حيث يصبح الشىء ضده : 
يرى الوحشة الأنس الأنيس ويمتدي #* بحيث اهتدت أم النجوم الشوابك 
(الوحشة = الأنس). ویصبح الشيء ضصده مرئيا» ومرثيا من زاوية خحاص 
هي زاوية الصعلوك النموذجي : بل يصبح الثىء النموذج الأعلى أضده : 
(الوحشة = الأنس الأنيس) أي يصبح الطباق تشبيها» بل تشبيها مقلو 
إذ أن وجه الشبه في المشبه هنا أقوى من المشبه به. فالوحشة ليست شيا قر 
من الأنس قرابة المشبه من المشبه به» بل هي جوهر المشبه به نفسه أو هي كاله 
هي «الأنس الأنيس» . 
حين تكون الصورة طباقا لأن طرفيها متضادان» وتكون استعارة أيف 
لأن أحد طرفيها محذوف . وتشكل القصيدة الطويلة في الديوان (رقم 28 : 6 
بيتا) نموذجا ممتازا لرصد هذا النوع من الصور : 
ففي القسم الأول من القصيدة حيط الشاعر : 
السلبي بالايجاي : 1 
نزلنا به یوما فساء صباحنا # فإنك عمري قد تری اى منزل 
فلا وأبيك ما نزلنا بعامر # ولا عامر ولا الرئيس ابن قوقل 
e‏ ولا a e El‏ بن سعد لا رياح بن معقل 
آولئك ِ أعطى خحلفة ل ا ا السدنف لربل 
أنه هو موضوع ا-خطاب لغري i‏ يحضر في هاته النماذج 
الممتازة الحميدة الذكر (عامر وعامر وابن رياح . E‏ إلخ). 
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وي القسم الثاني من القصيدة ينعكس الأمرء وحرط الشاعر 

الاججابي بالسلبي : 
ET e‏ وقرَة # ولا بصا صد عن اير مَعْرل 
. .. ولت بتزعيّ طويلِ عشاۇه # ينما ا الت مبهل 
ولا حوقلِ خحطارة ل بيته ٩#‏ |دا العرس اوی تھا کل خوتل 

وإحاطة الايجابي بالسلبي هو الخالب على شعر تأبط . فالبطل الشجاع 
حاط دائے| بالقَعَدَة الحبناءء الات الموحش حاط بالأنيس ( اد الامجاي هو 
الوحشة عنده) » والماء الصافي حاط بالأجن . 


الأشياء e‏ أو نقائضها هو إلى دسا u‏ من e‏ ين الشعرية 

لمل اى اتاج كات ع ا ن ا ها 

صفاتا الامجابية - أو يعر عن هذه الصفات - بصفات الأخريات السلبية 

(الضبي : 109) 

لقد 0 ل سَقَوطاً قناعها # إذا ما مشت› ولا بذات لفت 
. حل بمنجَاة من اللوم بيتها # إذا ما بيوت بالمذمة حلت 
e‏ لا زي نثاها حليلها ٭ إذا دک النسوان عفت وجلت 
وعمرو بن الأهتم في مفضليته يتحدث عن الا يجاب بالسلب حين يقول 


عن ضيفه : 
أضفت فلم أفحش عليه ولم أقل # لأحرمه : إن اكان مضيق 
(نفسه : 126) 


وذو الأصبع العدواني يفتخر بالنفي أيضا : 
ني لعمرك ما باي بڏذي غل #۴ عن الصديق ولا حيري بممنول 
ولا لساني على الأدنى بمنطلق بالفاحشات ولا فتکي بمأمون 


(نفسه : 160( 
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والحصين بن الحمام المري يفتخر بالنفي أيضا : 
فلست بمبتاع الحياة بسبة # ولا مبتغ من رهبة الوت سلا 

(نفسه : 69) 

وجيد صاحبة امرىء القيس : 

ليس بقاحش # ذا هبي نصتَهُ ولا بمعطل 

(امرؤ القيس 16( 

هذا المذهب في الكلام العربي يمكن أن نسميه «إيقاع الصورة»» فكا 
الصورة الظواهر اللتناقضصة ویبلورها في وحدة استحضار شاملة للكون حلم 
الوحدة الداخلية للظاهر المتناقض . 

وربا أمكن أن نفسر به حتى بعض الأخطاء التي أخذها العلاء القدامى 
على الشعراء الجاهليين : إذ كيف يقول امرؤ القيس عن أطلال المعلقة : 

( م یعف رسمها) ثم یقول (وهل عند رسم دارس من معول) 

آلیس قد أکذب نفسه ؟ وکیف يقول زهبر : (زهیر 116). 
قف بالديار التي لم يعفها القدَم # بلى» وغيرها الأرواح والديم 

وجعل الضفادع : (نقسه : 44). 
يرجن من شربات ماؤها طجل *# على الجذوع يخفن الحم والغرقا. 

والأطلال إما أن تدرس أو لا تدرس» والضفادع لا تخاف الغرق . 

ولكن ضفادع زهير تخاف الغرق في ماثه الشعري فعلاء وأطلاله وأطلال 
الشعري کا يقول باختين : 

«عليه أن يغرق في مياه نهر «ليڻي» (غهر النسيان) وأن ينسى حياته السابقة 
داحل سياقات الآخرين . جب على اللغة أن تتذكر فقط حياتها ضمن السياقات 
الشعرية» (باختين : 58). 
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المسألة ليست أخطاء فنية في نصوص إبداعية كبيرةء المسألة هى هذه 
الرغبة المستمرة والمستعرة في عدم الاستقرار» في عدم الوضوح في عدم الاكتفاء 
برؤية وجه واحد للوجود. رغبة الفنان في المجاز القلق . ذلك الطريق الشكس 
الذي هو الشعر والذي يسميه تأبط : 
(الشعْب) : 
وشعْب كشّل الوب شس طريقه ٭ جام صوحیه نطاف حاص 
تعسفته بالليل,ٍ ۾ بدني له # دليل ولم يحسن لي النعتَ خابر 
و ا قديمة # مواردها ما إن هن مصادر 
6. 4: عطف : يقوم على علاقات التجاور لا على علاقات 
التشابه /التقابل : 
لا شىء أسرع می لیس دا عذر # وذا جناح بجنب الريد خفاق 
. ولا أقول إذا ما خلة صرمت # يا ويح نفسي من شوق وإشفاق 
(وخرك مبسوط وزادك حاضر . EE‏ 
إننا نحس في الشواهد السابقة برغبة متأججة في قرن الأشياء والصورء 
حتی لا یکاد یوجد في شعر تأبط شیء وحید . 
تأبط يفتخر بالبطل الذي 
يظل بمَومَاةِ ويمسي بغیرها # جحیشا ويعروري ور المهالك 
.. . یری الوحشة الأنيس ويېتدې # بحیٹث اهتدت ام النجوم الشوابك 
فاللانسان المثالي في تصوره هو الانسان الوحيد الذي لا يعول - ان عول 
- إلا على نفسه» ولكنه وهو يعبر عن هذا التصور بخرجه في صور مثناة أبدا : 
(يظل ومسي . . . جحیشا ویعروري . . . یری الوحشة /ويتدي . . .) 
وتبلغ قوة العطف الثنائي في شعر تأبط أحياناء. حد تفتيت كل شىء : 
(البيت الواحد إلى شطرين» والشطر إلى جلتينء والجملة إلى فعلين 
متعاطفین) : 
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وکیف أظن الموت ف الجي أو أرى و ألذ وأکری أو ات la: is‏ 


إن العام يدخحل إلى شعر تابط على الطريقة التي دخل با إلى سفبنة نوح ٠‏ 
نوعين نوعين» أو من كل نوع زوجين اثنين . لذلك ربا بقي الشعر : لانه پملك 
إمكانية التوالد» وفي قرارة السفينة الشعرية يكمن ذلك المحرك الدافع والماظم 
والمنتج : حرك التوازي». هنا في الصورة مثلا هناك في الايقاع . 

«يكتشف الباحثون باستمرار في العام كله انساقا أخرى من الابداع 
الشفوي قائمة على التوازي المقعد. والأكثر من هذا أننا نكتشف. بفضل 
أبحاث الأنتربولوجيين الذين استوعبوا مبادىء المنهاجية اللسانية. . . وجود 
علاقة حيمة فيا يتصل بالتوازي بين الشعر والميثولوجيا. . . إن الدور الذي 
يلعبه التوازي في التراث وفي إبداع الأسطورة يكشف عن إمكانات متجددة 
باستمرار وغير متوقعة في الخصائص البنيوية للتوازي . فالبنيات الثنائية 
با لخصوص» تتدخل بشكل قوي على مستويات متعددة للأنتربولوجيا الثقافية» 
(ياکوبسون : 107). 


التركيب الشكلي 
البنساء 


«إن شكل الأثر الأدبي بجحب أن يتم الاحساس به كشكل ديناميكي » 
وتظهر هذه الديناميكية في مفهوم مبدأً البناء» فليس يوجد تعادل فيم بين ختلف 
مكونات الكلمة»ء كا أن الشكل الديناميكي لا يتجلى نتيجة اجتماع تلك 
المكونات أو اندماجها. . 

ولكن نتيجة تفاعلهاء وبالتالي نتجية ارتقاء مجموعة من العوامل على 
حساب مجموعة أخرى . . . إن العامل المرتقى يخير العوامل التى تخدو تابعة له» 
هکذا یمکنناء إذنء أن ا بأننا ندرك الشكل دائا» خلال تطور العلاقة فيم 
بين العامل المسيطر الباني» والعوامل التابعة له». 

(الشكلانيون الروس 78/77) 


وحتی نقارب ديناميكية الشكل ف شعر تأبط وتفاعل عناصره› فسنقسم 
هذه الفقرة عن البناء إل فسمین : وحدة التنوع › ونوع الوحدة . 

وذلك باعتبار أن علاقات النص ليست كلها داخلية تتفاعل في إطار 
مغلق : (وحدة التنوع) . بل إن للنص علاقات مع المحيط الخارجي تسهم هي 
بدورها في ديناميكية الشكل وتفاعل عناصره (تنوع الوحدة) . وك| يقول لوان 
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«فبالنسبة لإنسان یرید أن يتعامل مع النص مردا من كل العلاقات غر 
النصية » فإن العمل الأدبي عموما لا يمكن أن يبحمل أية دلالة» (لوتمان : 89) 

غر أن من الصعب الحديث عن العلاقات غير النصية لص جاهلي» 
بحکم سعة المسافة الزمنية التي تفصالنا عنه» وندرة الوثائق العلمية عن اللجتمع 
الجاهلي» لذلك سأقتصر خلال الحديث عن العلاقات غير النصية لشعر تأبط 
على النوع الأدي والشعري من هذه العلاقات خاصة . 


1. وحدة التتوع : 
- 1 : البيت والقصيدة : 

يقول تيم بن مقبل : (ابن قتيبة 1969 : 368( 
إذا مت عن ذكر القوافي فلن ترى ٭ هما تاليا بعدي اط وأشعَرا 
بیت مارداً ر له ٭ رون جبال الشعر حتی یسر 

O TO 
الاقواء.‎ 

ويقول : قلت قصيدة إلا وفيها الاقواءء ويعتل لذلك بأن يقول : إن 
کل بیت منہا شعر قائم برأسه» (ابن جني 1 : 240( 

. هل نفهم من أبيات ابن مقبل. ومن رأي الأخفش الذي نقله ابن 
جنى : أن الشعراء العرب القدامى كانوا يعتبرون البيت المفرد شكلا مستقلاء 
أو «شعرا قائ| برأسه» على حد تعبير الأخفش ؟ 

إن هذه النظرية تحفل بكثير من الاغراءء فهي تفسر أولا : 
وهى تفسر ثانيا : الاحتفاء العربي المعروف بالأبيات اليتيمة المغردة (الأبيات 
السائرة) . وهي تعطي ثالثا : المعرر النظطري لانحراف قسم من الشعر العربي 
الحديث عن جذره التراڻي» واقتصاره» في علاقاته غر النصية › على الأداب 
الغربية القديمة والحديثة معا. غير أن في هذه النظرية كثبرا من الثغرات : 
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فهناك أولا مشكل التضمين. يقول ابن جني معلقا على ري الأخفش 
السابق : 

«وهذا الاعتلال منه يضعف ويقبح التضمين في الشعر» (ابن جني 1 : 
0 ) آي أن ما هربنا منه وقعنا فيه : حاولنا ترير الاقراء فضعفنا التضمين › 
وقد عرفنا حلال الفصل الأول من هذا الببحث أن تأبط شرا > كخره من الشعراء 
الجاهليين» يقوي ويضمن معا. 

- كا أن ابن مقبل قد اضطر» وهو يتحدث عن البيت الشعري المارد 
الغريب» إلى الحديث عنه في عدة أبيات . 

والأقرب إلى «روح» الشعر الجاهلي أن نفسر أبيات ابن مقبل تفسيرا اخر 
حسب مفهوم «النموذج» أو «المال» . . . إذ يكاد يكون لكل شيء في الشعر 
الجاهلي (حمادا أو نباتا أو حيوانا أو سلوكا إنسانيا) : مثال أو نموذج أو «مشبه 
به» يتطلع إليه ويقاربه : فهناك مثال السرعة (الظليم والثور والحار 
الوحشيان) . ومثال المرأة (حصوبة البدن والبياض المصفر اللون) ومثال الرجل 
(الضمور في الجسم والايثار في السلوك). . . وهناك في شعر امرىء القيس : 
الفرس المشال والسيل المغال» وفي شعر تأبط شرا والشنفري : الصعلوك 
الثال. . . إلخ » فلم لا يكون للشعر مثال يتطلع إليه الشعراءء ويجسده ابن 
مقبل ٤‏ هذا البيت العملاق. إنه بالأحرى «بيت القصيد» ولکي یکون بیت 
القصيد بينغي أن يكون هناك قصيد. ولكي يسبق البيت الجوادء فيمسح 
الناس وجهه» ينبغي أن تكون خلفه جياد «مصلية» . لقد كان من الممكن» لو 
كان لنظرية البيت مصداقية» أن يتطور الشعر العربي ضمنها إلى شكل من 
«الأمثال» الشعرية تتراجع أمامه القيمة الفنية للقصائد المطولة» ولكن ذلك ا 
حدث . 

ويبدو لي أن وراء هذه النظرية خلفية ثقافية لا علاقة ها بالشعر : خلفية 
لغخوية ونحوية بدأت تتكون منذ بداية عصر التدوين» ومنذ بدأ الاحتجاج 
لخريب اللغة وقواعد نحوها بأبيات مفردة من الشعر القديم . ولم يكن اللغوي 
متم في البيت المفرد إلا بمعجمه» ولم يكن النحوي متم إلا بتركيب جمله. ومع 
تراخي الزمن أصبح الانسان العربي» وهو يتعلم لته ويلقف تراثه» يتلقى ما 
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يتلقاه من الشعر من خلال الغظار اللغوي والنحوي أبياتا منزوعة من 
سياقها» وسلاحا في يد القاعدة لا منتجا ها. 

ونستطيع أن نفهم الفارق الكبير بين «الشاهد» و«الشعر» حين نقرأً 
الكتب التي تحمل اأصحاہا مشقة إرجاع «الشاهد اليتيم» إلى «عائلته» : كتب 
الخرفان الضالة تلك هي كتب شزح الشواهد : 

كخزانة الأدب للبغدادي الذي يورد في بدايتها (الشاهد الخامس عش 
بیت تأبط شرا : ۰ 
کلانا ٳذا ما نال شيا افاته # ومن رٹ حرڻي ورك يهڙل 

ويورد ما قاله شارح «الكافية» في كلمة (كلا) . وحين ينتهي ما قاله 
الشارح النحوي يبدا كلام البغدادي الأديب «وهذا البيت من أبيات أربعة 
رواها الرواة لتأبط شرا» منهم الأصمعي وأبو حنيفة الدينوري في كتاب النبات» 
وابن قتيبة في أبيات المعاني» وخالفهم أبو سعيد السكري وزعم أنها لامرىء 
القيس» ورواها في معلقته المشهورة. . . وهذا الشعر أشبه بكلام اللص 
والصعلوك لا بكلام الملوك» (البخدادي 1 : 135/134). 

ویورد سيبويه في «الکتاب» بیتا للبید هذا الشكل : 

ولقد علمت لتاتين ميتي # إن المنايا لا تطيش سهامُها 

شاهدا على أن «علم» نزل منزلة القسم . . . إلخ . فيعلق عليه البغدادي 
تعد مناقشة الآراء النحوية› وبعد غرس البيت في سياقه من معلقة لبيد 

«والبیت نسبه سیبویه في کتابه للبید» والموجود في معلقته إنا هو المصراع 
الثاني وصدره : 
والنون من «صادفن» ضمر الذئاب» وضمر «منها» ضمر البقرة الوحشية› 
والماء في (أصبنه) ضمير ولد البقرة» (البغدادي» 4 ) 15/14) وهكذا يفعل 
البغخدادي في أغلب الشواهد : ججري أولا عملية جراحية على البيت بأدوات 
الرواية ليصحح التشويه الذي أخلثة التاة فيه » نم یرده بعد ذلك ال سياقه 
من القصيدة» فرتعش ويختلج » ویفتح عينيه وسط بیت الشعرية› وينبعث . 
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فهل قتل الشعر العربي شيء كالاستشهاد ؟ نخرج من كل ذلك بخلاصة مؤداها 
أن مفهوم «استقلال البيت» لا ينتمي إلى جال الأدب والنقد بقدر انتمائه إلى 
علوم اللغة والنحو والبلاغة والعروض» وأن علينا أن نبحث عن بناء النص 
الشعري الجاهلي في مستوى اخر. 

2.1 المقطوعة والقصيدة : 


تحفل دواوين الشعراء الجاهليين بالمقطوعات القصارء وديوان تأبط شرا 
ضمنہا» هل تشڪل المقطوعة شکلا. شعریا مکتملا ؟ وما هي بالتحدید کبناء 
في ؟ 
لنأحذ المقطوعة الخامسة في الديوان كمثال : 


سلّکوا الطريق وريقهم بحلوقهم ٭ حنقا وکات ار ت 
فاذهب (صرنم) ‏ فل حل بعذَها 3% صغواء وحن ا الحوشب, 


کا 

حجمها صغرر : 3 أبيات 

- موضوعها واحد : هو هذا الّن على (صريم وجندب) بعدم الاغارة 
عليه| . 

- موضوعها شخصي وجزئي ويومي وعابر 

- شفافية ا لخطاب الشعري فيها : إذ لا نحس فيه بالكثافة والعمق 
اللذين نحس با في القافية المفضلية مثلا. 

ولنأخحذ المقطوعة التاسعة في الديوان كمثال اخر : 
أنا ‏ الذي نکح الغيلان في لد # ما طل فيه ساکیٌ ولا جادا 
في حيث لا يعْمبُ العَادي عبایته ٭ ولا الظليم به يبغي بادا 
وقد هوت بمصقولِ عَوارضها ٭ بكر تنازعني كأسا وعتقادا 


نم انقضی عصرُها نی وأعَقَبةٌ # عصر المشيب» > فقل في صالحٍِ بادا 
إن هذه القطوعة تتميز با يلي : 
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- حجمها صغر : 4 أبيات 
- مواضيعها وفضاء اتا متعددة : 
× هذا التوحش في البلد الغريب القفر ومعاشرة الغيلان 
× وهذا الوصف بالنفى للظليم وطعامه 
× وهذا اللهو بالمرآة والخمر 
× کل ذلك في الماضي» ثم ياي فضاء الشيب الحاضر» وفضاء القول 
الحاضر بعد انقضاء عصر (الفعل) الماضى . 

- مواضيعها شمولية وعميقة : الشيب والشباب وحركة الزمن والفعل 
فیھما بین . 

كثافة الخطاب الشعري ٤‏ الأبيات إيقاعا وصورا وبناء. 

وإذن فالمقطوعتان السابقتان تختلفان شعريا في كل شىء ما عدا الحجم» 
والمقطوعة الأخحرة أشبه بالقصيدة الطويلة فنيا (القافية المفضلية مثلا) منہا 
بالمقطوعة الأول . 

إن ذلك بجعلنا نتريث قبل إطلاق حكم عام في المقطوعات الحاهلية » فإن 
منہا : 

ب امقطوعات الحزثئية العابرة التي هي أبيات متفرقة جزئية لا تشکل 
(عملا) شعریاً مستقلاء ولا تكاد تقدم مناخها إلا بالأخبار التي تحیط بہاء والتي 
نجدها في (الأغاني) مثلا آو في (النقائض) . 

الققطوعات الْرْهصة : التي تبتدیء بالأطلال» وبالمطلع المصرع 
فتوحي ا الطويل› وبالجهد الفني» ی 
البيت والنتفة . كا نجد مثلا في النص رقم 8 في الديوان وهو بيت واحد : 

عَمَّا من سلیْمی دو عنان فمنْشد ٭ فَأَجِرَاع مَأتول,ٍ لاء دبد 

وقد عرفنا في الفصل الأول أن من الممكن أن يكون هذا النوع من 
الأبيات والمقطوعات بقايا (قصائد) ضاعت . 

المقطوعات الصغرة الحجم» ولکن المتميزة بجميع خصائص القصيدة 
الطويلة مثل| رأينا في المقطوعة التاسعة في الديوان. 
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وهذا النوع ٤‏ نظري قصيدة مكتملة» وعملل شعري يملك استقلاله 
الذاقي» وتتوفر فيه جميع خصائص الشكل الشعري الجاهلي التي سنلاحظها ف 
الفقرة التالية . 

1. 3 : القصيدة : 

تتميز القصيدة القافية المهضلية التي اتخذناها نموذجا ف هذا الفصل 
EK‏ خصائص الشكل الأدي الجاهلي الكرى : 

(التنوع › الدينامية» التفاعل » العامل المهيمن الباني) . 

إذ أننا نجد فيها : 

تعدد الفضاءات والموضوعات . فهناك . 

Xx‏ القسم الأول (13-1) حيث نجد فضاء أس|ء وفضاء بجيلة 

X‏ القسم الثاني (24-14) حيث نجد فضاء الرجل النموذجي وقيمه 
وسلوكه المثالي . 

Xx‏ القسم الثالث (5 1-2 3) حيث فضاء العاذلة والحوار معها. 

ولکن هذه الفضا ءات ليست بلاستيكية حامدة تتناظر ي شکل هندسي 
ساکن . . . بل تحفل بدينامية جعل بعضها يفضي إلى بعض ويفعل فيه وينفعل 
به : : فهذا العذو أو النجاء ف القسم الأول هو الذي «حدّیء الحقف» و«یبادر 
القنة» و«يشد النعل» في القسم الثاني» » وهو الذي دد بذوبان (ثابت) ي 
الآفاق› حتی لا يلقاه أحد» ف القسم الغالثت لث والأخحر. 


- كا أن صورة ضمير المتكلم تشكل في القصيدة كلها عاملا بانيا مهيمنا 
تخضع له كل العوامل التابعة الأخرى. وحين أقول (صورة ضمير المتكلم) فإنني 
ل أقصد الضمبر النلحوي فقط › بل الصورة الحسدية والخلقية «للسارد 
الشعري» . هذه الصورة التي تستقر في قلب القصيدة 

قسمها الثاني (24-14)› وتشد إليها القسمين : الأول قبلها والثالث 
بعدها . هذه الصورة بارزة ضصحيانة ف فضاء القصيدة كالقَلّة التي یبادر تأرط 
قنتها. إن هذه الصورة هي التي تشکل الصور الأخرى (أض: - بجيلة - 
العاذلة) وهي التي تطرحها واحدة بعد واحدة كالنعال البالية في الطريق إلى 
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القمة. وهي التي تتمتع ف القصيدة بنوع من الاستقرار لاا قاع القصيدة» 
وکل شيء يفضي ٳليها : 

لذلك نجد في القسم الثاني (24-14) الذي يبرز هذه الصورة أبياتا 
بدون أفعال (16ء 17. 18) محرد صفات دائمة لا يغيرها الزمن ولا يبدها 
تأبط» لأنها ذاته نفسها. ومثلا يفعل الطرف السلبي في صورة الطباق 


الاستعاري 
إبراز الطرف الا مجابيء ھکذا تخدم کل موجودات القصيدة الذات 
المتكملة . 


وتهيى ء (أساء - بجيلة ‏ العاذلة) بسلوكها وأقواطها وأفعا اء لابراز الذات 
الامجابية السلوك والقول والفعل في القسم الداخلي العميق من القصيدة . 

نم إن فضاءات القصيدة اف وتتصادی» ويردد بعضها صورة 
وصوت البعض الآخر» فكل من أساء وبجيلة والعاذلة يدفع تأبط إلى المرب 
والنجاء» فكأنها جيعا حافز واحد يتخذ أشكالا ختلفة ركا تلون في أثوابها 
الغول)» لتطارد تأبط الهارب أبداء وهذا التاري في فضاءات القصيدة يشكل 
نوعا من التناص الداخلي ينتج في المستوى التركيبي إيقاعا بين الصور يوازي 
إيقاع حرف الروي في المستوى الصوق . 

تلك هى خصائص الشكل الشعري عند تأبطء هذا الشكل الذي لا 
وقيم وتصور جاهلي للعالم : 

شكل فضاءات متعددة ولكنها متفاعلة » وتخضع لعامل مهيمن قد يکون 
هو الصورة الأخحلاقية للسارد الشعري کے ٤‏ القافية المأضلية› وقد یکون مرور 
الزمن كا في المقطوعة التاسعة في الديوان. 

2. نوع الوحدة : 

1-2 : القصيدة والشاعر : 

ترط اة أقصيدة القافرة الد لمفضلية بعلاقات خارجية مع شعر تابط في 
النصوص الأخحرى. هذه العلاقات هي ما يمكن أن نسميه بشعرية تأبط» إنها 
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بنظاء اللغة : فوقي a‏ لان يتحقق إل ف ا المختلفة 
المنجزة. ونستطيع أن نطل عل هذه القوانين من خلال التناص بین (القافية) 

قانون مركزية الذات : ويتجلى في (القافية) في صورة ضمير المتكلم 
کعامل بان ومهیمن › کا یتجلی في إ إدخحال الاسم العلم للشاعر في القصيدة : 

أن يسأل ي AES‏ لاقي 
صراعا بحاول فيه کل 0 0 : 

فالذات الثلى في (القافية) تلبس ضمير المتكلم واسم الشاعر (ثابت)› 
ولکنہا تخرج من في قصائد أخرى وتلبس ضبائر وأسماء أخحرى : هي مثلا 
الشنفري الذي : 

إذا راع روع الوت راع إن می ٭ ی مَعّه حر کریم مُصَابر 

وهي مثلا شمس بن مالك الذي هو : 

قليل التشكي للمهم يُصيبه # كثير هوى شتى النوى والمسالك 

واللاسم العلم (ثابت) في (القافية)ء يلاحق الذات المخلى في النصوص 
المختلفة ا أحيانا : 


ويفلتها ر 

ساف وَأَفَّى مَالَهُ ابنُ عَم 
(وابن عمیثل هو تأبط نفسه) . 
ویداورها أحيانا 


آلا هل آتى الحسناءَ أن حَليلّها ٭ تأبط شرا واكتنيْت ابا وهب 
قانون القفر : الذي يبدو في (القافية) في شكل قمة جبل 
لا شيءَ فيها الا متها # منها هزيم ومنها قائم باق 
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ويتجلى في قصائد أخحرى في شكل غيلان وضباع ونعام . . . إلخ . 
قانون العو : 
لا شيءَ اسر مني ليس دا عدر # وَذّا جناح بجنب اليد ماق 
ذلك العداء في (القافية) كان تأبط. ولكن العدو قانون تنجزه كل 
الموجودات في شعر تأبط 
الشنفرى : 
فلا يبْعَدَنْ الشنفري وسلاحة الحديد وشد خطوه متواتر 
شمس بن مالك : 
ويسبق وفد الريح من حيث ينتحي # بمنخرق من شده المتدارك 
: 


الاس ا ا کلھا ا e‏ ن 


2.2 : القصيدة والعصر : 

والقصيدة في شعر تأبط ترتبط بعلاقات خارجية مع الشعر الجاهلي ككل› 
إلى الحد الذي حلم معه الباحث ببناء «نحو» للنص الجاهلي من خلال دراسات 
تفصيلية ومتعددة محذه العلاقات . ولکن ذلك فوق مستوی وطاقة الباحث 
القرد. 

ويمكن أن أشير في مواضيع الصعلكة بإيجاز إلى (موضوعة النعل) في 

يقول تأبط : 
شر خلق یوقی البنّان سا ٭ شدَذْت فيها سرجا بعد إطراق 
و نعل کاشلاء السانى نبذتها # إلى صاحب حاف وقلت له انعّل 

ويقول الشنفري : (الشنفري : 35) 

ونل كأشلاءِ السماني ترکتها ٭ على جنب مور کالنحيرّة اغبا 


139 


(هل النعل هي ناقة الصعاليك ؟) 

ويمكن أن أشير إلى موضوعة (العدو) ككل بين الشنفرى وتأبط وبين 
باقي الشعراء العدائين . 

ولكن هذه الموضوعات جزئية بينا يمكن رصد العلاقات الخارجية لنص 
تأرط (القافية المفضلية) مع الشعر الجاهلي على مستوی البناء الفني للنص . وقد 
اخترت القصيدة رقم 12 في ديوان الشماخ بن ضرار الذبياني» وهي الأخرى 
قافية (أنظر في الملحق النص رقم 4) . 

فباللاضافة إلى العلاقات الحزئية بين القصيدتين : قافية تأبط وقافية 
الشماخ : 

مثلا الأبيات : 


4 في قافية تأبط - 1 في قافية الشماخ 
6 تأرط 7 الشماخ 
9 تأرط 0 الشماخ 


0 تأرط 1 الشماخ. . . إلخ 

فإن هناك علاقات بنائية بين القصيدتين : 

- تأبط يخرج من ذكر (ابنة الحر) وضنها وطيفهاء إلى العدو والنجاء» إلى 
إبراز الانسان ال مثالي من خلال صورة ضمرر المتكلم» إلى العاذلة وتمديدها بفعل 
متوقع ي | لمستقبل . 

- الشمأخ يخرج من ذكر (ابنة الراقي) وبخلها إلى الناقة المرقالء إلى إبراز 
اللانسان المثالي من خلال خمدوحه عرابة الأوسي» اى ضمير المتكلم ووعده بفعل 
متوقع في المستقبل . 

× كلتا القصيدتين تمركزان الانسان المخالي وأخلاقه» وتضعان في خدمته 
الفضاءات والموضوعات الأخرى. 

× كلتا القصيدتين تبدان بذكر صلة ماضية» وتنتهيان بتوقع فعل 

× كلتا القصيدتين تتبعان قانونا واحدا في البناء : فضاءات متعددة» 
متفاعلة › تخضع هيمنة عامل بان» ولا تختلفان إلا في صور الانجاز والتحقيق : 
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فضمير المتكلم المفتخر عند تأبط يصبح مخاطبا مدوحا عند الشاخ . 

والصعلوك العداء على ساق تأبط يصبح ناقة ذات إرقال وإعناق عند 
الشماخ. 

وربا أمكن أن نستخلص في الأخير أن الشكل عند تأبط شرا ليس تعبيرا 
فردياً عن تجربة خاصة بقدر ما هو تحقيق وإنجاز لنظام بنائي جاهلي يكمن في 
قرارة أغلب القصائد الحاهلية الكرى . 


المصل الرابح 
بنية العالم المتخيل 


حاولنا في الفصول السابقة مقاربة شعر تأبط شرا في مستوياته اللغوية 
اللختلفة (الصوتي والمعجمي والتركيبي) . وكان الفصل بين هذه المستويات جرد 
إجراء تقني يسهل عملية المقاربة : لأن هذه المستويات تتداخحل في الخطاب 
الشعري وتتفاعل ويؤثر بعضها في بعض ويتأثر به . 

وتبقى بعد ذلك مستويات أخرى تسهم في عملية التفاعل هذه 
وتوجهها : أهمها مستوى التصورات والأفكار والقيم التي يصدر عا الشاعر 
بوعي أو بدون وعي » والتي تجعله - والشعراء المعاصرين له - ينخرطون في بنى 
فكرية وفنية متقاربة . وكا يقول هارولد ازبورن : 

«لا يظل شيء من شكل القصيدة ولا بنيتها العروضية ولا علاقاتها 
الايقاعية ولا أسلوها ا لخاص بهاء عندما تفصل عا تحتويه من معنى » فاللغة 
ليست لغة» بل أصوات. إلا إذا عرت عن معنى » كذلك يعتبر المحتوى بدون 
الشكل استخلاصا لشيء ليس له وجود ملموس . لأننا لو عبرناعنه بلغة ختلفة» 
لأصبح شيا ختلفاء ولابد من أن تدرك القصيدة ككل حتى تتم عملية 
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الادراك. ولا تناقض بين الشكل والمحتوى› لأنه لا وجود لآي من بدون 
الآخر» واستخلاص الواحد من الاخر قتل للائنين» (ويليك : 51/50). 

وحتى تتم عملية إدراك قصيدة تأبط شراء فإن من الضروري أن نكشف 
عن «بنية العام المتتخيل» الذي تنسجه المستويات السابقة (الايقاع › العجم» 
التركيب)» وعن الخلفية الثقافية التي تنغرس فيها وتصدر عنها هذه البنية . 

وكنتيجحة للرفقة انمره لتأبط» والعيش في عالمه وتشرب مناخه» 
وكنتيجة للفصول السابقة من الدراسة» فإننا يمكن أن نرسم خطاطة لبنية العام 
المتخيل في شعر تأبط شرا والخلفية الفنية والفكرية التي يمثلها من خلال 
مكونات ستة : 

الماضوي . 

الى 

الحسدي . 

الشفوي . 

الجاعي . 

ا 


1 . المأاضوي : 

العام المخيل في شعر تأبط شرا مشدود إلى الماضي» والماضي هو الأفق 
چ E E‏ 

+ سلوکا : 
إف لذا ا بنائلها + وأمْسكت بضعيف الوَصل أخذاق 
ت منہا نجائي من بجيلة إذ ٭ ألمَيْت ليلة خحبت الرَهُط أرواقي 


حيث تصبح (إذ) ظرف الماضي قدوة ل(إذا) ظرف | ا د 
له حادث في المستقبل فسيتصرف إزاءه كا تصرف في الماضي إراء أحداث 
سابقة . والحاضر لا يكون يلا | إلا إذا مضى » وأصبح ذکری : 
لتقر عن عل الس من ندم ٭ إذّا تذّكرت يرما عض أخلاقي 

# أو صورة : 
وة کسنان الرمح بارزةٍ # ضخيانة ي ل الصيف محراق 
بادرت قنتها مي وما سلوا ٭ حتی و إليها بعد إشراق 
لا شيءَ في ریدها إلا نعَامتها ٭# منہا هزيم ومنا قائم باق 

إن هذه الصورة لرید القلة (حرف الجبل المشرف على الهواء) ولنعامتها 
Sl SS‏ إذا اشتد الح › تبدو غريبة في السياق› 
د أن تأرط یتحدث مفتخرا بتعسف القفر وقيادة الأصحاب ومراقبة الأعداءء 
ولکنه ما أن يصعد إلى رید هذه القلة حتى ينسى المهمة والأصحاب والعدوء 
ويتأمل ذاهلا هذه القلة الموحشة الفارغة› وهذه الخشبات المهملة : منہا 
المتهاوي بفعل الرياح» ومنہا المتماسك بعد شاهدا على ربيئة ماضية . 

إننا نشم في هذه الصورة رائحة الأطلال حيث يمتلىء لكان الفارغ 
بالزمن الماضي . هل يعني ذلك أن لكل شيء في التصور الجاهلي تاريخا حتى 
الخشب والحجر والرماد ؟ وهل يعنى ذلك أن الشعر الجاهلى في العمق سبرة 
الأشياء ؟ ٠‏ 
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أو بناء 

إذ يني تأرط قصائده ٤‏ اتجاه الماضي› وحن تکون القصيدة متعددة 
الأقسام والفضا ءات » فان هذه الأقسام تتحه نحو الماضي› نحو الافتخار ب 
(کان قد فعل)› أو نحو التأسي با سيصبح عليه حاضره حين يعود ماضيا. 


وما أريد أن أنتهى إليه هنا هو أن هذه الماضوية ليست خاصية 
سايكولوجية في شعر تأبط» بل إنها ملمح ثقافي من ملامح الشعر الجاهلي ككل . 
وتأبط بهذا الملمح ينغرس عميقا في التربة الجاهلية . ويكفي للتدليل على 
ذلك أن نقراً أية قصيدة جاهلية . ولتكن من ديوان امرىء القيس . لنقرأً 
قصيدته : 
نطلل ابصرته فشجاني ٭ كط ربُور في عَسيب يني 
(أنظر في الملحق النص رقم 5). 


ف هذه القصيدة (المرقسية) يبدو عنصر الماضوي طاغيا ٤‏ غختلف 
المستويات وأهمها مستوى البناء : إذ تنطلق القصيدة من الحاضر الطلل 
الشاجي ای الاضي الممتع والجميل › الممتع بليالي الهوى وساعات الصيد› 
والجميل بقوة ونبل الأفعال» حتى إذا عاد إلى الحاضر في اخر القصيدة 
(البيت 15) عاد باكيا على ماض أخر كان فيه نساء أخريات . 

إن بنية القصيدة الجاهلية کا تبدو من تابط وامرىء القيس تتسم بجزر 
مزدوج : 

- جرر القارىء الذي يعود به النص ای ماضص ثقافي وقومي ك 

- وجزر الشاعر نفسه الذي يفتتح قصيدته غالبا بعنصر اني حاضر 
سلبي : (الأطلال - الفراق - الشيب. . . إلخ) ثم ينحسر إلى الماضي الايجابي 
ليغرف منه المتع والحياة . 

ولقائل أن يقول : إنها بنية الشعر في كل زمان : بنية الشعر كجنس أدبي » 
فکل شعر جزر بمعنی ما : ارتفاع (أو انحدار ؟) من الحاضر ا الماضي ف 
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وجدان الشاعر والقارىء» يركبان معا صهوة الذاكرة نحو الطفولة : منبع الفن 
کله . 

غير أن الطفولة في الابداع ليست زمنا بل هي رؤياء رؤيا منسوجة من 
عدة عناصر : 
نابعة - كا لدى الطفل - من الحدّةء بل من العشق : عشق الكون كله عشقا 
جسديا لا صوفياء عشقا من ذلك النوع الذي قالت عنه إحدى العاشقات 
العربيات القديات : 

«أرى | لشمس على حائطهم أحسن منہا على حائط غيرهم» . 

# ومنها استمرارية الابدا ¢ فالابداع فعل مضارع کوني› والكون 
يلق /یتکون E‏ : کل غروب رائع » کل شر وق مذهل › 

وطفولة الابداع هذه موجودة ف الشعر الجاهلي مثل| هي موجوده ف کل 
شعر. أما عنصر «الماضوي» الذي نتحدث عنه في هذا الفصل فإنه بناء فكري 
وثقافي يوجه السلوك الجاهلي برمته إبداعا وحياة وتفكيرا وعلاقات وأحلاما 
وتصورات : إن ما کان يحدد مفهوم الزمن في ذهن الشاعر الجاهلي کا تنكو ن 
هو التكرار الطبيعي (ليل / نهار - نجوم تطلع وأخرى تنوء. . .). هذا التكرار 
الذي محدد الزمن كان دائرة مكسورة بالنسبة للانسان» لأا ا وهو 
مقذوف خارجها لأنه يموت ولا يعود. يقول لبيد : (ابن قتيبة 1969ء 198) 

لذلك کان شر سفر مستمر ي a‏ وي e‏ حاول 
اكتساب القدرة على العودة» ولكنه كان في العمق يدرك استحالة التغلب على 
هذا النقص في دائرة الزمن المكسورة : 

يقول أبو دؤاد : (أبو دؤاد 317) 

ذاك دَهْرٌ مَضى فهل لدهور *٭ كن في سّالف الزمان اثكرارٌ 
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ويقول الأفوه الأودي : (الأفوه» 12/11( 
إا نعمة قوم مَعَة ٭ وحياة للمرء ثوب مستعَارً 
تم الدهر علينا أنه طلف. ها تال سا وجار 
الوعى بالتكرار والعودة الأبدية في الطبيعة» والوعى باستحالة هذه العودة 
بالسبة للانسان» جعل الشاعر/ الانسان الحاهلى يواجه هذه العقبة بجميل 
الفعال الذي يكسب الحمد والذكر المخلد والباقى أبداء يقول النابغة 


الحجعدي : 

الرء يرغب في المياة # وطول ‏ عيش قد ب ر 
تفنی بشاشته #۴ ویبفعی بعد حلو العيش مره 
وتسوءه الأيام حتى م*#ا| و فا يسر 
کم شامت إن هلكت *٭* وقائل لله دره 


النابغة الحعدي » 191( 


وجعله بحس بالموت ليس كحادث يوقف الحياة فجأة» ولكن كنسغ 
للحياة نفسها يسري في عروقها منذ الولادة حتى يكتمل بالوفاة. 
يقول حميد بن ثور الهلالي : (ابن قتيبة 1969» 306) : 


أرى بصري قد رابني بعد صحة # وحسبك داء أن تصح وا 


هذا التصور الجاهلى للزمن والحياة والموت هو الجذر الذي كان يشد 
الشعراء فکريا أ الماضی› وهذا التصورء بالاضافة إل طبيعة الابداع 
الطفولية » وبالاضافة إلى ذلك النمط الانساني الأعلى الذي يتكرر في أساطير 
واداب الأمم المختلفة : موضوعة «الفردوس المفقود»» كل ذلك جعل الصورة 
الشعرية والبناء الفني ي القصيدة الحاهلية مشدودين إلى ا لماضي» وجعل حتی 
الايقاع يحفل بتلك الخصوبة التي رأيناها في الفصل الأول من هذه الدراسة : 
ذلك أن الايقاع العربي القديم لم يكن زمانا بقدر ما كان مواجهة للزمن : 

فكا كان الشعراء يواجهون الزمن بمتع الخمر والمرأة والصيد والسفرء 
كانوا يواجهونه بمتعة الشعر المموسق المجهور المنشد القابل للتكرار والعودة مح 


الفصول والأيام كزمن الطبيعة لا كزمن الانسان القصير المنتهي . على أن ما يزيد 
مكون «الماضوي» في الشعر الحاهلى مأساوية هو أن هذا الشعر كان بؤرة صغيرة 
ني البحر العربي (كان أساسا في البيئة البدوية القبلية الرعوية) هذه البيئة التي 
كان يحيط بها زمن متقدم أو يتقدم بالتجارة والكتابة والعقائد والسلط والدول 
والاقامة الحضرية. يزحف عليها شيئا فشيئا» ويطردها في المكان إلى الفياني 
القفراء» وفي الزمان إلى الماضي» لذلك م يكن الشعر الجاهلي يعبر عن عصره» 
بقدرما کان يعر عن احتجاج المتسحبين من عصره . 

إنه شعر الخروب» لذلك يمجد الماضي : آيام كانت حدود الحرية 
أوسع 

إذ الناس ناس والزمان بعرَةٍ # وإِذْ أمٌ عار صديقء مُساعفُ 


کا قول اوس بن حجر (أوس» 74). 


2 . الغیبی : 


o 


یقول تأبط شرا : 
وأدهمَ قد جُبت جلاب # كا اجتابت الكاعبٌ الخْيعلا 
ای أن خدا الصبح ناء 3% ومزق جلبابه الال 


على شيم نار تنوزتها #فبت فا مدبرا مقبلا 
فاصبحت والغولٌ ل جارة # فيا جارتا أنت ما أَهُولا 
۰ بُضعهّا فالتو ر“ ت # بوجه پول فاستغولا 
فقلت نما : ي انظري ك تَريٰ ٭ فولت» فکنت ها أغولا 
فار بقخف ابت الجن ذو# سَمَاسِقَ قد أخلَقَ المخملا 
إذا كل امهيته بالصْمًا *# فحدًء ول ره صقلا 
عظاءة قفر فا حا ٭ ان من ورق الطلح 1 تغل 
فمن ال اد وت جارتي # فان ا باللوی ‏ منزلا 


ليس هذه الأبيات هي كل ما قاله تأبط عن الغول» فھو یتحدث عنہا في 
نصوص أخرى بأشكال ختلفة . 
وهذا الحديث الشعري المتكرر عن موضوعة الغول يدفع إلى التساؤل . 
۰ العرب - كا يقول الحاحظ : 
سم لکل شيء من الجن يعرض للسفار ويتلون في ضروب الصور 
i‏ إلا آن آکثر کلامم على أنه آنشی» (ا لحاحظ 1969 
6» 158) وتأبط نفسه يسمى الغول في الأبيات السابقة (ابنة الجن)ء فإذا 


أضفنا إلى ذلك أن الأعراب لا يصيد يصيدون « کل شيء يکون عندهم من مطايا الجن 
کالنعام والظباء» (الحاحظ» 1969« 6« 46). 


وأن تأبط يلح في شعره على موضوع الظليم ذكر النعام» ومجعله معادلا 
a‏ : يقول عن نفسه : 


کأن| حڈ خشحثوا حصا قوادمه ٭ أو ام خشف بذي شث وطبّاق 
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فإن الغول تصبح علامة على هذا النوع الخفي والغيبي من الكائنات 
الذي يضرب بجذوره في أعاق الخيال الجاهلي» ويتجلى بين الحين والأخر في 
الخطاب الشعري وني مقدمته شعر تأبط . 


وحين نعود إلى كتب العادات والأخبار» تبدو لنا الصحراء العربية متلئة 
بأنواع هذه الكائنات الخفية : «قال ابن الأعرابي : قلت لزيد بن كثوة : 
أتقولون إن من علق عليه كعب أرنب .لم تقربه جنان الدار ولا عبار الحجي ؟ قال : 
إي والله ولا شيطان الحاطة (شجر شبيه بالتين وهو أحب شجر إلى الحيات) ولا 
جار العشيرة (تصغير العشرة وهي شجرة أيضا) ولا غول القفر» (الألوسي» 2 
4). «وكان أبو إسحاق يقول : أصل هذا الأمر وابتداؤه أن القوم لما نزلوا 
بلاد الووحش عملت فيهم الوحشة» ومن انفرد وطال مقامه في البلاد والخلاء 
والبعد من الانس» استوحش» ولا سيا مع قلة الأشغال والذاكرين . . . وإذا 
استوحش الانسان تمثل له الشيء الصغير في صورة الكبير وارتاب وتفرق ذهنه 
وانتقضت آخلاطه فرأی ما لا یری وسمع ما لا يسمع› وتوهم على الشيء اليسير 
الحقير أنه عظيم جليل. ثم جعلوا ما تصور مم من ذلك شعرا تناشدوه 
وأحاديث توارثوهاء فازدادوا بذلك إياناء ونشأ عليه الناشىء وربي به الطفل» 
فصار أحدهم حين يتوسط الفيافي . . . فعند أول وحشة وفزعة . . . » وقد رأى 
کل باطل وتوهم کل زور» ورب كان في أصل الخلق والطبيعة كذابا نفاجاء . 
فيقول في ذلك من الشعر على حسب هذه الصفةء فعند ذلك يقول : رأيت 
الغيلان وكلمت السعلاةء ثم يتجاوز ذلك إلى أن يقول : قتلتهاء ثم يتجاوز 
ذلك إلى أن يقول : رافقتهاء ثم يتجاوز ذلك إلى أن يقول تزوجتها» (الجاحظ» 
9,.), 6. 248). وقد تعمدت أن أن أورد رأي أي إسحاق النظام» كاملا 
ك| أورده الحاحظ في (الحيوان) لأنه يشكل نظرية مكتملة في التفسير العربي 
لعنصر «الغيبي» كيف ينشأ ثم كيف يرسخ في الاعتقاد والتصور» ثم كيف 
یتربی الأطفال ویکبرون في مناخه» ثم کیف ینمو ویتوالد . 


وهكذا فإن «الغيبي» في إطار هذه النظرية.ء يضاد اللظام والمدينة 
والساطة والمجتمع المنظم» ویفرںن بالبداوة والقفار والوحدة. |نه ا حد ما 
Ee‏ 
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ولکن ما يہمنا في هذا الفصل ليس تفسير «الغيبي » ولا تأويله بقدرما نمتم 
بتوصيفه كا يتواجد وينتج في الشعر الجاهلي الذي ينتسب إليه ويغرف منه تأبط 
شرا. 


وإذا اقتصرنا على (ابنة الجن) كنموذج هذا «الغيبي» فإن الشعر الجاهلي 
يتعامل معها بثلاثة أشكال : 


2.ء. الغول اللغوية : 

التي تعني الاغتيال» وترد في الشعر الجاهلي بمختلف الاشتقاقات (غال 
يغول - غولا - غائلا. . . إلخ) . يقول المرقش الأكبر : (الضبي› 238) 
لو کان حي ناجيا لجا «٭ من يومه لر الأعْصَمْ 


فغاله ریب الحوادث حتی # رل عن اریاده فحطم 
ويقول المرقش الأصغر : (نفسه» 249) 
وللفتى عَائل يَغْولةُ # يا ابنة عَجلان من وفع الحتوم 
ويقول بشامة بن الخدير : (نفسه» 59) 
ولا تقعُذُوا وبکم مُنةٌ # كَفَّى بالحوادث للمرْء غو 
ويقول أبو قيس بن الأسلت : (نفسه» 284) 
آنکرته حین توْسمُته # والحرب غولٌ ذات أوْجَاع 


2 .الغول العبقرية : 


ولكن الغول ابنة الجن » وإلى الجن ينسب الشعر كل ما هو جيل ودقيق 
ولطيف وعبقري «قال حسان بن ثابت : 


وداوية ‏ سسب سَملق # من البيد تزف جنانها 
قطعت بعيرانة کالفنی ٭ سق يمح في الآل شيطانا 

CES E 
)184 : 6 : 1969 شيطانها» (الحاحظ‎ 
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أي أن غول الصحراء المختالة يقابلها الشاعر ذه الناقة الذكية النشيطة 


(الغول العبقرية) «والوحش من الابل عندهم هي التي قد ضربت فيها فحول 
الجن» (الحاحظ 1969 : 6 : 216) 

«قالوا : ولکنکم إذا رأيتم بنیانا عجیبا وجهلتم موصع الحيلة فيه 
أضفتموه إلى الجن ولم تعانوه بالفكر. . . وقال الأصمعي : السيوف ا 
التي يقال إنها من عمل الجن الل بن اودجي السلام. . 
(نفسه 6 : 187/186). 


ئم إن أجمل وألطف وأدق ما أنتجه العصر الجاهليء وهو الشعر نفسه» 
E‏ إلى الجن «فإنهم يزعمون أن مع كل فحل من الشعراء شيطانا يقول 
ذلك الفحل على لسانه الشعر» (نفسه 6 : 225) 


وقال الأعشى : (الأعشى : 271). 
شريکان فيا بيننا من هواد # صفيان : جني وإنس موف 
يقول فلا اعيا لشيء يقوله # کفاني لاع ولا هو أخرق 
3.2 . الغول الزمن : 
اهي التي يضر بها الشاعر الجاهلي مثلا لسرعة التحول والتبدل» يقول 
ا 4 قد سيط من دمها ٭ فجع وول وإخلاف وتبدیل 
فیا تدوم على حال تکون با # کا تون في أثوابيا الغول 
ويقول عباس بن مرداس السلمي : (الجاحظ 1969 : 6 : 161) 
أصابت العام رعلا غول قومهم # وسط البيوت ولون الغول ألوان 
ولذلك سموا الخول خيتعور» وهو كل شيء لا يدوم على حالة واحدة» 


ویضمحل کالسراب› وکالذي ينزل من الکوى في شدة الحر كنسج العنكبوت› 
قال الشاعر : 


کل نی وإن بدالك منها # آية الحب» حبها خيتعُور 
(الألوسي 2 : 347) 
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وإذن فالغول كائن جدلي معقد» فهي الموت» وهي العبقرية» وهي 
الزمنء E re E‏ العميق» على كل ما يؤثر 
ویحبر» کل ما يغري وحيف› علامة على الغيبي ا 
امود الدائم والمستمر للخيال : 

«قال القزوينى : وأكثر ما توجد السعلاة في الغياض» وهى إذا. ظفرت 
اا فة واه ا ل ا فل ور اصدا اا 
فأكلهاء وإذا افترسها ترفع صوتها وتقول : أدركوني فإن الذئب قد أكلني» وربا 
تقول : : من خخلصني ومعي ألف دينار يأخحذها . والقوم پعرفون أ کلام 
السعلاةء فلا بخلصها أحد فيأكلها الذئب» (نفسه 2 : 349) 


او العري | ا e‏ : ا الغول 
ا ا 
يعود فيغلب الاأنسان على الغول . 

أي أن علاقة الخيال العربي مع الغول شبيهة بيا حدث لذلك الأعرابي 
الذي صنع صنا من الحلوى وعبده» حتى إذا جاع أكله. 

إن الحديث بالغيبي - ولا أقول عن الغيبي - نوع من المعرفة أنتجه 
الانسان الجاهلي» ونوع من المكان سكنه» وهو في الأخبر نوع من الموية يكاد 
يساويه . 

وکا يقول الفيلسوف الايطالي جان باتستافیكو : 

«إذا كانت الميتافيزيقا العقلية تعلمنا أن (الانسان إذا أدرك صنع كل 
شىء) فإن الميتافيزيقا الخيالية تبين أن (الانسان إذا لم يدرك صنع كل شيء) . 
وربا كانت المقولة الثانية أصدق من الأول . ذلك أن الانسان يفسر بالادراك ما 
ف عقله» ویېستوعب به الأشياء. ولكنه» بعدم الادراك» حح هذه 
الأشياء من نفسه» وعندما يتحول إليها يصبح هو نفسه هذه الأشياء» (فیکو) . 
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ا 


AT‏ کک 
وله کسنان الج باررة # ضحيانة ي زر الصيف محراق 
بادزت قنتها صحبي وا سلوا ٭ حتی نميت إليها بعد إشرَاق 
ل شيءَ ي ریدها إلا نعَامتها ٭# منبا هزيم ومنها قائم باق 
بشر َة خلق یوقی الان ہا ٭ شدَذْت فيها غا بعد إَطْرَاق 
هذا الرمح الممتد في السماء بارزا ضحيان : يشكله تأبط ثم يشتغل 
NCE OAR‏ في الريد مظلة بعضها متهدم 
وبعضها قائم یرید أن ينقض . Rs‏ تهر ڌه 


طرفت بعد تہرئها وشدت بشريط من الحلد المجدول. . . منتهى الضيق 
والصعوبة في المكان . 

ثم بجعله بعد ذلك في شهور الصيف : منتهى الصعوبة في الزمن 
(حرای) : 


غد ا من لعذالّة حذالَة شيب * حرق باللوم جلدي أي راق 


8 مَساعرة کان عیونہم #٭# حريق الغضا تلقی عليه الشقاثى 
الصيف والحرب واللوم تشب ف الشعر جسدا من نار نکاد نسمع أزيزه 
لا سيا إذا قارنا ب«ماء لملام» عند أي تمام فيم| بعد. 
هذه الخبرة الدقيقة في التقاط تفاصيل جسد الأشياء تبدو بشكل أقوى في 
الاسقات:: 
ادرت لا ينجو تجائي فن » تياور ريه شملا وڌاجنا 
من الخص هُزروف طير عقاو ٭ إذا استذر الفيفا ومد المغابتا 
ا ب هڙرني رُفازفُ ٭ هزف الناجيّات الصوات 
وحیطه : ERI‏ المتطاير - المغابن الممدودة. . . إلخ) 
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وتأبط شرا يصدر في هذا المكون عن التقاليد الشعرية الجاهلية والثقافة التي 

خلقتها. يقول الأعشى : 

ما رَوْصَةٌ من راض الزن مُعْشبة # خضراء جاد عليها مسل مطل 

باحك الشمس منا كوكبٌ شرق * مور بعميم لثبت ٠‏ مُختهل 

زا أطت منہا ا رائحة # #۴ ولا بأحسنْ منہا إذ دنا الأصل 
(الأعشى » 107) 


وكأن فارَة تاجر بقسيمة ٭ سبق سَبْقَت عوارضها إليك من الفَم 
أو روضة أنفا تضمن GE‏ قلي الذمْن ليس بمُعْلَّم 
جادَتُ عليها کل عين ٿر # فترکن کل حديقه کالدّرمم 
وتسکابا فكل عشية # يجري عليها للماء يتصرم 
فتری الذباب ا غي وحده #٭ مزجا کفعل الشارب المترنم 
غرداً ‏ يسن ذراعه بذراعه # فعل المكبٌ على الزناد الأجذَم 

(عنترة» 196/195) 

ويقول النابغة : 


الفرات إذا هب الرياځ له ٭ ترمي غواربةُ العبريْن بالرَبد 
اة کل واد م لحب #٭ فيه رکام من الينبوت والخضد 


يقل من خوفه املاح معتصاً ٭ باليررانة بعد الأين والنجد 


یوما بأجود مله مت نافلة # ولا ل عطاء اليوم دون غد 
(النابغة الذبياني » 27/6( 


ويقول عمرو بن کلثوم : 
فإن قناتنا ياعمرو أغيت # على الأعداء قبلك أن تلينا 


۶ 


إذا عض الثقافُ ہا اشمارت ٭ وولتهم عَشورَنة ر 
عشورَنة إذا انقلبت أرنت # تدق قفا الثقف والجحبينا 
(ابن الأنباري» 404) 
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في هذه التشبيهات الجاهلية الطويلة نلاحظ الاهتام بتفاصيل الجسد 
على اخحتلاف الموضوعات المجسدة (المرأة/الروضة الملك /الفرات - 
العزة/ القناة) وعلى اخحتلاف الشعراء (الأعشى عنترة - النابغة - عمرى) بل إننا 
نلاحظ هذه الظاهرة حتى عند شعراء تختلف مواضيعهم الدنيا وروحهم 
الساخرة عن الروح السامية الحادة التي تطبع المقتطفات السابقة : يقول مزرد 
بن ضرار الذبياني عن صاحبته (الجميلة) : 
ولو أن شيخاً ذا بنين كأنا # على راسه من شَامل شيب فوس 


ول يبق من أضراسه 9 واحد # إدا يمى مرارا ویض رس 
تیت فيه الحَنكبُوت ناتيا * نواشيءَ حت شبن او هن عنس 
آظل إليها رانيا وکأنه ٭ ذا کش تور من کریص منْمس 

(الحاحظ 1969ء 5» 410) 


إن بعر الأرام» وقلوب الطبر رطبا ویابسا» وذباب الروض› وأفحوص 
القطاة. وقادمة النسر» وندفة الصوف لملصبوعغ ؛ کل ذلك تلتقطه ف الشعر 
الجاهلي عين قوية دقيقة طفلة شبقة » وتدخله الوجود الشعري فاعلا في الحواس 

على أن الجسد الشعري الجاهلي - كالايقاع الجاهلي والصورة الجاهلية - 

3.. فهناك أولا ذلك الجسد الخصب الغ المنتج الولود الذي يمكننا 
أن نمثل له بصورتين نمطيتين هما صورة الحيوان وصورة المرأة : 

الحيوان في الشعر الجاهلي (الوحشي خصوصا) لا یکاد يرر إلا في إطار 
مائي پنسجه کک ولا ٠‏ ا ا 
ا ایض الذي يحض 
يطل ن ميه ٭ ويلحفهر افا تُخیتا 
جل من «قسا) ذفر الخرامی % تہادی الحربياءُ به الحنينا 
تفقا حوله القلَع السواري ٭ وجُنّ ‏ الخازباز به جنونا 
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تكاد الشمس تشع حين تبدو# هن وما نزلن وما عَسينا 
يقول البغدادي في شرح هذه الأبيات : 


«الممجل : المطمئن من الأرضص - و«قسا» موضصع › ا ودفر من الذفر 
وهو كل ريح ذكية . . . والجربياء ريح الشال. . . والقلع ج قلعة وهي القطعة 
العظيمة من السحاب . . . والخازبازهنانبت : : قال ابن السيراي : جنونه طوله 
وسرعة نباته. . . وقال أبو حنيفة الدينوري في كتاب النبات : الخازباز من 
ذباب العشب» (البغخدادي 6 : 343 _ الجاحظ 1975 : 3 : 223) 


إننا نشهد في أبيات ابن أحر عرسا احتفاليا للحواس يلتقط الشاعر 
تفاصيله من النصوص الحاهلية الى سبقته . فهناك أولا متعة البصر بالمطر 
والشمس» ثم متعنة الشم بالرائحة الذكية للخزامى » ومتعة الأذن بحنين 
الريح » ومتعة اللمس بريش النعام المفاف الثخين. . . وكل ذلك يجمعه 
الشاعر أخبرا في هذا «الخازباز المجنون»» والذي يختلف العلاء القدامى في : 
هل هو العشب أو هو ذباب العشب» ولكن الشاعر أرادهما معا : فالتقط الخاء 
من خحضرة العشب والزاي من أزيز الذباب فأمتع العين والأذن معاء وأشاع في 
باقي الحواس نوعا من الاشباع المتخيل في الخضرة وزج . 

أما المرأة فهي هذا البيض الذي مبحضنه الظليم أبيض مصفرا يقيم أبدا 
في النعومة والدفء. يقول امرؤ القيس : 
وبيضة خذر لا یرام خباوما ٭ تت من و ا عير مُعْجَل 
ا ا غير مفاضة ٭# غذاهَا نمر اء عر لحلل 
صد وتبدي عَنْ اسيل وتتقي * بتاظرة من خش وَجْرَةَ مُطفل 


ص م O0”‏ ع ن 


وجيلِ کجید الرئم ليس بفاحش #* إذا هي نصته؛, ولا بمعّطل 


وضع يزين اتن اسو احم * أثيث کكقنو النخلة المتعنكل 
غدائره مستشزرآت اى العلا # تضل لمارى في می ومرسلي ِ 
ُضیی؛ُ بالعشاءٍ ا %* سى ل 

ا : 7-13( 
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ف هذه الأبيات النموذجية من معلقة امریء القيس › وني بيات ابن أحمر 
السابقة نكتشف خصائص هذا E‏ الجاهلي : 
خحصوبة الأجزاء والألوان» واستقرار المقيم المرتاح المشبع . 
خصوبهة ریش ش النعام والغدائر المشتشر زات ای العلا واستقرار البيض 
اللكنون والمرأة نؤوم الضحى . إنه الجسد الحلم بالنسبة لبدو مترحلين في صحراء 
3. 2 وهناك ثانيا ذلك الحسد الضامر الدقيق المتحرك : جسد الرجل 
الذي يقول عنه تأبط : 
= عارې الظتابيبِ مد r e L‏ واي لاء 
ا رتل ونا ٭ كالشكاعى ˆ ر ادل 
ece‏ 
E‏ ليل لا 0 ولا شجر 
تکفیه حرة فلذ إن ا با # من اشوا ويروي الف 
(الأصمعى : 91/90) 
ر ا 
أجساد الحن الخفية ضامرة دقيقة وغبر كاملة . يقول تأبط عن الغول : 
إذا عينان في رأس قبيح # كرأس اهر مشقوق اللسان 
وساقا عدج وشواة کلب # وثوب من عباء أو شنان 
ويقول الدمير في (حياة الحيوان) 


«عن عبد الله بن مسعود قال : خرج رجل من الانس فلقيه رجل من 
ا لحن › فقال له : هل لك أن تصارعني . 0 فصارعه . فصرعه الانسي وقال : ك 
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في أراك ضئیلا شخیيتاء كأن ذراعيك ذراعا کلب افھکذا انتم ہا الجن 
کلکم ؟ آم أنت من بينهم ؟ فقال : إني متهم لضايع؟ Ù.‏ [ 
(عن أبن قبيبة 1981 : 123) 
هذا النوع من الجسد الجاهلي يتميز إذن بخصائص شبيهة بخصائص 
الجن : الضمور والحركة والذكاء والتأثير. وبينه وبين الجسد الأول نوع من 
التضاد : الحسد اي E‏ ا ویچ الأجساد والحسد 
يقول e‏ 
وأنكرتني وما کان الذي كرت # من الحوادث إلا الشَيْت وَالصلعَا 
(الأعشى : 151) 
وهل أنكر من هذين ؟؟ ولكنه سؤال لا يفرق بين نوعي الجسد الجاهلي» 
فلکل من تصور خاص للحياةء ولذلك يبدو موقف أحدهما منکرا في عين 
الأخحر. 
يقول ابن قتيبة في معرض حديثه.عن امرىء القيس : 
را ا ل فاع کی سے عار جر اطا 
فقالت له ابنته : إن الرجل مأكول» فكله . فأتى عامر أجأ (أجأ وسلمى جبلان 
لطییء) وصاح : «آلا إن عامر بن جوين غدر» فلم يبه الصدىء ئم صاح : 
رآلا إن عامر بن جوين وفی) فأجابه الصدى فقال : ما أحسن هذه وما قبح 
تلك . ثم خرج امرؤ القيس من عنده فشيعه» n‏ 
جمشتین» فقالت : «ما رأیت کاليوم ساقي واف» فقال : رما ساقا غادر أ قبح ) . 
(ابن قتيبة 1969 : 60/59) 


البنت/المرأة : جسد الخصويبة والاستقرار : ترغب في أكل مال 
الضيف. وحين تفشل تعلق على حموشة الساقين عند أبيها ساخرة (ك| لاحظت 
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الحمد» ویری» دون عجب » أن حال الساقين في الوفاء. 
ولكن الجسدين معا بحضران في الشعر الجاهلي ويرتبطان بعلاقة متكاملة 
أشبه بالعلاقة الجنسببة إن تنتج بالتفاعل . 
أي أننا يمكن أن نتصور الجحسد الجاهلي لمردوج كا يلي : 
الرجل - الساء - الحركة - الزمن 
المرأة - الأرض - القعود - الطبيعة 
وهو على آي حال جسد شعري مَس ولا يدرك . يقول الشاعر الأرجنتيني 
بورخيس عن الشعر : 
إنه ليس ثمرة تفكبر معين . ولا قاعدة معينة لبلوغه . فإما أن نحس الجال أو لا 


» 


حسهة) . 


(بورحیس ( 


ه. الشفوي : 

لعل من التعسف أن نتحدث عن الشعر الجاهلي بمصطلحات أفرزتها 
قراءات النصوص المكتوبة . ذلك أن العين/ الرؤية لا تشكل في العام الجاهلي 
التخيل إلا عنصرا من عناصر بنيته إلى جانب عناصر أخرى رب كان في مقدمتها 
عنصر اللسان/الأذن. وني ديوان تأبط شرا نلحظ اهتماما كبيرا بالأصوات 
والأقوال والحوارات في كل القصائد والمقطوعات : 
الا جب لفتيان من آم لقد آصبحت اَمَك اغبا 
ا ا ا نسوة تلق ر مإ“ آنکرا 
ينحن عليه وهو يزع نفسه : # «لقد گنت اء الظلامة قسورا» 
وقد صحت ف اثار حوم کأنہا ٭ عذاری أو ا مرا 
الابل e e eer‏ 

فقالت عد فقلت ها : ريدأ # مكاّك إنني ثبت الجحتان 


فقت له لما عَوّى : إن «ثابتا» # قلي الغنى إن كنت لا مول 
وخاطب نفسه : 


فارسلت نْبا من الشدٌ والاً # وقلتٌ : تَرَحرّح لا تَكوبَنُ حائنا 

وهو يظن بالقول» ويشبه بالقول» ويسمي الشعر قولا» ويسمي صياح 
الضبع بجرائها قولا . وهذا الاحتفاء بالقول في شعره ليس إلا جزءا من الأحتفاء 
الكبيرفي الشعر الجاهلي بعالم الأصوات إيقاعا وصورة. 

وقد رأينا في الفصل الأول غنى وتنوع الايقاع في نصوص تأرط شرا» وهو 
من بعد حتى يبلغ منتهاه : شعرا عند المعري في لزوم ما لا يلزم» ونثرا عند 
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الحريري في المقامات . ويكفي أن نقراً عن الصورة الصوتية في معلقة الحارث 
قوله : 

أحمعوا آمرهم عشاءٌَ فل ٭# أصبحوا أصبحت هم فا 
من مناد ومن مجيب ومن تصه* ال خيل خلال ذاك رغاءُ 


حيث ينسج الصوت الصورة وحده دون مجاز. وفي فضاء الصحراء 
الواسع والخالي یصبح للصمت الشامل العميق نفسه صوته الخاص «ويوجد 
لأوساط الفيافي والقفار والرمال والحرار في أنصاف النهار مل الدوىً . . . قالوا : 
وبالدوي سميت دوية وداوية» وبه سمى الدو دوا» (الجاحظ. 1969ء 6 
248(. 


فلا عجب إذا كان كل شىء في هذه الصحراء» يتكلم أو يتحدث أو 
يقول أو يضحك أو يغني . 
الصحراء : يقول كعب بن زهير : 
EO os E E‏ 
حدیٹث اناسئ» فلا سمعته # إذا ليس فيه ما أبين فأغقل 
(ابن فتيبة › 1981« 119( 
الناقة : يقول المثقب العبدي : 
إذا ٠‏ ما قمت أرخلها بليل # تاوهٌ هة الرجل الحزين 
كل الهر خل ورتحال ٭ آمَا يبقي علي وما يقيني» 
(الضبى › 291( 
النبات : يقول الأعشى : 
يضاحك الشمس منہا كوب شرق *٭ مزر بعَميم النبت مكتهل 
الذباب : يقول عنترة 
هزجا حك ذراعه بذراعه # فعل المكب على الزناد الأجذم 
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وقد امن قل جن الازباز 
هذا العام من الأصوات» نستطيع أن نضيف إليه تلك اللذة التي كان 


الشاعر الجاهلى بجدها في نطق اسمه الخاص : 


تأبط شرا : 


تقول سليمى لجاراتها : # أرى ابت يفنا خوقلا 
ها الول ما بات «نابتا» ٭ ألف اليدين ولا رملد 


ا و او ادى « يوام عا أوَيُشِيتُ إلى لی دحل 
ألا هل آتى الحسناءان حليلها ٭ تأبط شراء واكتنيت 0 وهب 


امرؤ القيس : 


ت تقول وقد مال الغبيط بنا معا # عَقَرْت بعيري يا امرَاً القيسِ فانزل 
OE‏ آتاهاء والحوادٹ حمة # بأن امرا القيس بن نلك بيقر 


(امرؤ القيس CTE‏ 392( 
مهلهل : 
ضربت صدرها إلى وقالت : # يا عَدِياء لقد وقتك الأواقي 
(ابن قتيبة 1969ء 215) 
عنرة : 
يدعون عنتر والرماح کأنا ٭ أشطان بئر في لبان الأذهَم 
(عنترة 216) 


حاتم : 
لقد عَلم الأفْوامٌ لو أن حانا # أرادة تراء الال كان له وَفْر 


ونستطيع أن نضيف أيضا اللذة التي كان المتلقي مجدها في تسمية الشعراء 


)ا قالوه. . . وي كتاب محمد بن حييب «ألقاب الشعراء ومن يعرف مم 


بأمه ( 
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: عشرات من الشعراء ساهم قوهم : 


((ومنہم الحادرة. . . حدره قوله : 
كأنك خادرة المنكبين رصّ# اء تنقض في حائر 
ومنهم المتلمس وهو جرير بن عبد المسيح » لمسه قوله : 
وذاك أوان العَرْض حى ذبابُه # رَنابيره والأزرق المتلمس 

. . . المعقر وهو سفيان بن أوس بن حمار» عقره قوله : 

ها ناهض يي الوکر قد مهدت له ٭# ک)] مهدت للبعل حسناء عاقر 
. . . إلخ (ابن حبيب : نوادر : 2 : 299 328) 

إغها لذة الوجود بالكلام » وي الكلام » تقيم بنية هذا العام الهارموني من 
الأصوات والأصداء . . . وهي لذة تنتج التشابه والتكرار في الشعر والحياة معا : 
تنتج التواصل والتقليد» تنتج «الجاعي». 


5 الجماعس : 
وهو أهم مكون من مكونات العام الجاهلي المتخيل في نظري ولذلك 


سأقف عنده لفترة أطول : 
في ديوان تأبط شرا صورتان ختلفتان للنموذج الانساني أو للانسان المثال 
في نظر تأبط : 


5 1 ت صورة اللانسان الذي 


occo 4 ٌ 4 2 0‏ ا 
يظل بموماةٍ ويمسي بغيرها # جحيشا ويعروري ظهور المهالك 


والذي يتعسف الشعاب في الليل وحيدا دون حاجة إلى دليل : 
E FT‏ 
ورغم ان e‏ : «قيل E‏ : هذه a‏ فکیف 
لا تنهشك الحيات في سراك ؟ فقال : إني لا أسري البردين. يعني اخر الليل 
وأوله» لأنها في أول الليل تور خارجة من حجرتهاء واخر الليل تمور مقبلة إليها» 

(الديوان» 269) فإن الشعر يقول إنه يسري أول الليل : 
أَصم فُطاريّ یکون خروجه ٭ بُعَيدَ غروب الشمس عتَلفُ الرْمْس 
لأنه یقطر سا کالحیات فإنه حرج وقت خروجهاء ولانه حرج في أول 
الليل جحيشا منفرداء فإنه : 
س ألفته n‏ 
هڏا دون ان نز قصائده ع Is‏ «علامة TT‏ 


هذا الوحيد المتشرد المعاشر للوحش هو الذي يهرب من الناس 
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e 


ت منہا نجائي من ا E‏ ليل خبت الرهط 
لأنه : 
o “o ‫ِ »‏ 3 
يرى الوحشة الأنس الأنيس ويهتدي #* بحيث اهتدت أم النجوم الشوابك 
وهو الذي يعيش أبداً على حافة الموت حتى إن النساء لا يتزوجنه حوف 
التاب : | 
وقالوا ها : لا تنكحيه فإِنة # لأؤل نصل أن يلاق جحمَّعَا 
رجل مهذه الصورة لا يلقى الترحيب بين الناس أ ينفر منہم إذا أحبوه» 
وينفر منهم إذا عادوه» ويجحيفهم بسلوکه إذا فکروا ٤‏ معاشرته . هذا الرجل 
الوحش ليس اجت اعيا ء لیس حتی إنسانيا . ولكنه مع ذلك قوي في وحشته » أو 
N E E‏ 
والأدنياء» سیتذکره الناس» وسیندمون على أنہم جفوه : 


تقر عن عل السَنّ من ندم # إذا تذكرت يوماً بعض أخلاقي 

ألذلك نتذكره الآن ؟ 

5 . 2 . والصورة الثانية صورة ختلفة تماما : هي صورة الانسان المرتبط 
بالناس من حوله في كل المستويات الاجتاعية : 

- في مستوى الرفاق : يقول في رثاء الشنفرى : 

فلو نبأني الطيرٌ أو كنت شاهداً # اساك في البلوى أخ لَك ناصر 

ويقول : 

إذا ما تركب صاحبي لثلاثة ٭ أو انين ملَينا فلا بت آمنا 

ویقول : 
شددت لنفس المرء (مرة) خرْمه # وقد : نصبّت دون النجا الحبائل 
وقلت له : کن لف ظهري» فإثني # سأفديك» وانظر بعد ما أنت فاعل 
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- وفي مستوى الأقارب يقول : 
وذي رحم حال الدَهُر عنه # فليس له لَدَى رَحم حريم 
أصاب الدهر امن مروتیه # فألقاه الصاحب والحميم 

0 وى گ و 

ات له ll‏ من جَناحي ٭ نها وفر وحاشية رخوم 

وكلمة (وذي رحم)ء بالصيغة الجاهلية بعد واو رب التى عرفنا نها تأي 
في الشعر الجاهلي للتكثي تفيد الفخر بتعدد ذوي الأرحام الذين يصلهم تأبط 
وحنو عليهم . 

- وني مستوى القبيلة أيضا : ذلك أننا نجد تأبط شرا (الفهمي) يمدح 
قومه (فهم|) وأبناء عمومتهم (عدوان) : 


فهم وعذوان قوم إن لقيتهم ٭# خير البرية علل کل مصبح 
لا يفشلون ولا تطيش سهامهم # اهل لغ قصائدي وڏحي 


يقول امرؤ القيس عن فهم وعدوان حين نزل فيهم : 
دلت من وائل وكندَةَ عَدو# ان وفها. صمي ابه الجټل 
قوم يحاون بالسهام ونس * وان قصار كهيئة ‏ الحجَل 
(امرؤ القيس. 348) 
وأيًا كانت قيمة (فهم وعدوان) بين القبائل العربية» وأيا كانت قيمته) 
لدى امرىء القيس (وقد نزل فيهما على ية حال) . . . فإن قيمة تأبط شرا وأسرته 
في (فهم) ليست بالضئيلة» بدليل أن قريشا كانت تصهر إلى هذه الأسرة 
فتنجب . يقول ابن حزم : «ولد نوفل بن اد بن عبد العزى : ورقة الذي 
تنصر» وصموان› وعدي . . . وأماعدي بن نوفل فأمه أميمة بنت جابر بن 
سفیان أخحت تأبط شرا» ا عدي هذا بالبلاطء بين مسجد النبي ئي 


والسوق. وهو أحد المهاجرين . وولي حضرموت لعمر أو عثمان» (ابن حزم : 
120( . 
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e AS 3.5‏ : صورة العربي العزيز لي قومه 
E‏ ا 


وهي صورة تختلف - كا يبدو - عن صورته الأولى : صورة الرجل 
ا لجحيش/المنفرد/ الوحش. فكيف نفسر هذا الاختلاف ؟ وهل كان تأبط 
صعلوكا خارجا عن قبيلته» أو كان على العكس» قبليا قوي الانتاء إلى (فهم) 
شديد الاعتزاز ممذا الانتاء ؟ 

الدكتور يوسف خليف في كتابه عن «الشعراء الصعاليك في العصر 
الجاهلي» يفرق بين نوعين من شعر الصعاليك : النوع الأول يسميه (الشعر 
داخل دائرة الصعلكة). وهو شعر الصعاليك الذي تبدو فيه شخصياتهم الفردية 
واضحة . و(الشعر خارج دائرة الصعلكة)ء وهو الذي تبدو فيه انتماء اتم 
القبلية . ويفسر تواجد هذين النوعين معا في دواوين الصعاليك باختلاف 
المراحل الزمنية في حياتهم : مرحلة ما قبل الصعلكة أو ما بعدها : حين يكون 
الانتراء» ومرحلة الصعلكة : حين يحون الخروج عن الانتاء. ويقول : «ومهع| 
يكن من أمر» فالشىء الذي لا ريب فيه هو أن الشعراء الصعاليك قد تخلصوا 
من الشخصية القبلية في شعرهم داخحل دائرة الصعلكة ك تخلصوا منہا في 
حیاتهم . وأنهم أصبحوا شخصية فنية «شاذة» في الشعر الجاهلي» ک)] کانوا 
شخصية اجتماعية «شاذة» في حياتهم . 

وهذا الشذوذ هو العامل المشترك بین شخصيتهم الفردية وشخصيتهم 
الحاعيةء حتی لصح أن نطلق عليهم «أصحاب امذهب الشاذ ف الشعر 
الحاهلى». . . وما أظن أننا في حاجة إلى القول بأن الشخصية القبلية ظاهرة في 
yT‏ التي اصطلحنا على تسميتها (الشعر خارج 
دائرة الصعلكة) . ومن هنا نستطيع أن نقول | إن هذه المجموعة - وإن تكن صورة 

عن الفن الجاهلي محل «شذوذا) ٤‏ (مجموعة شعر الصعاليك) أصحاب 

المذهب الشاذ في الشعر الجاهلي (خحليف» 277-248). 
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وقد تعمدت أن أورد هذا المقتطف الطويل من كتاب الذكتور خليف 
لآنه يعبر عن رأي نقدي عام في شعر الصعاليك : هذا الرأي يعتقد أن 
الصعاليك خرجوا في حياتهم عن المجتمع القبلي الجاهلي وقيمه وأخلاقه» وكانوا 
شذوذا في هذا المجتمع . ومن الطبيعي» والحالة هذه» أن يكون شعرهم 
(شذوذا) أيضا في الشعر الجاهل . فإذا وجد الدارسون في شعر هؤلاء الصعاليك 


شعرا منتميا إلى القبيلة وقيمها وأخلاقهاء اعتبر هذا الشعر (شذوذا) داخل 
(الشذوذ) . 


ويسدو ل أنه بدلا من التفسر المعقد واللولبي القائم على (الشذوذ) 
و(شذوذ الشذوذ) . وبدلا من تبرير الاخحتلاف الشعري الموجود باختلاف المرجح 
الاجتماعي الغائب والمفرض . 

فإن من الممكن أن نقيم تفسيراً أوضح وأبسط لو قرأنا الشعر نفسه» 
والشعر وحده . 

5 . 4 . وأول خطوة في هذا التفسير هي اختبار الانساني 
«التأبطي» في شعر الصعاليك : حیٹ نجد أن البنية نفسها تتكررء أي أن هذه 
الصورة المزدوجة للانت|ء وا لخروج عامة ف شعر الصعاليك . 

فالشنفری الخارج صاحب اللامية 

أقيموا بني أمي صدور مطيكم # فإني إلى قوم سواكم لأميل 


والذي يكاد يكرر فيها نفس الصورة الأولى التي عرفناها لتأبط» هو الذي 
يقول : 
ليس أبي خير الأواس وغيرها # وأمي ابنة الخيرين لو تعلمينہا 
(الشنفري › 41/40( 


وعروة بن الورد إنم| يخرج ويغير لينفع عشرته وأقاربه أيضا ولیس 
صعالیکه فقط : 


ذرینی أطوْف في البلاد لعَلّني ٭ أحليك أو أغنيك عن سوء حضر 
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... أبى الخفض من يغشاك من ذي فَرابة # ومن کل سوداء العاصم 0 
(الأصمعي» 45/44) 
ورب] كانت هذه الأبيات لقيس بن الحدادية أجمع للصورتين معأ : 
« لما خحلعت خزاعة قيساً تحول عن قومه» ونزل عند بطن من خزاعة يقال 
هم بنو عدي بن عمرو بن خالدء فاووه وأحسنوا إليه فقال يمدحهم : 
جزی الله خی عن خلیع مُطْرِ ٭ رجالا موه : آل عَمُرو بن خالد 
فليس کمن یغرو الاي بنوکه وهمته ف الغزو كسب المزاود 
وقد حَدَبت هرو عل بعزها ٭# وأبنائها من کل أروع ماجد 
مَصاليت بوم الروع کسبهم E‏ مقيل امام السواعد 
أولئك إخواني وجل عشيرتي # وٹروتہم والنصر غير المحارد 
(قيس بن الحدادية ء 208( 
فهنا نجد قيسا يتحول من خزاعة التي خلعته إلى خزاعة التي اوته» ومن 
خزاعة التي "مها في الغزو كسب الزاود إلى خزاعة التي مها يوم الروع كسب 
العلا والمحامد. 
إذن فبنية الصورة المزدوجة ليست بنية تأبط فقط» بل إنها تتكرر في شعر 
5.5 . والخطوة الثانية في التفسبر هى اختبار البنية في شعر الشعراء 
الجاهليين الأخرين غير الصعاليك 


E‏ ر 


Es‏ اني * و ا مُهتد 
وما 8 إلا من غزية إن غوت 3% غوت وإن رش غزية از 


(الأصمعي › 107( 
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فهذا شاعر يختلف مع قومه وإن انصاع إليهم في الأخير. ويقول طرفة : 
فلو کان مولاي امرا هو غبره ٭ لفَرجَ کربي أو لأنظرَني غدي 
ولکن مولاي امرؤ هو خانقي # على الشكر الال أو آنا مفتدي 
وظلم دوي القربّی شد مضاضة # على المرء من وقع الحسام لهند 
فذرني وخلقي إنني ني لك شار * ولو حل بيي ناٿيا عند ضرع 

(ابن الأنباري» 209/207) 
فهذا شاعر اخر يختلف مع عشیرته وینعزل عنهم شاکيا من ظلمهم له 
وإرغامهم إياه على تغيير خلقه . 


ويقول النابغة ا إلى عيينة بن حسن سيد ذبيان : 
اذل تاصري تعرز َا« اربع بن غيظ لمعن 
إذا حاولت ف أسد فجُوراً * فن , ات منك مني 
ولو آي أطعْتك ف أمور *# قرغت ا من ذاك ا 

(النابغة الذبياني» 126 -128( 


5 6 . وإذن فاختلاف الشاعر الجاهلي مع عشيرته ليس مقصورا على 
الصعاليك. إننا نجده في أغلب الدواوين الجاهلية» وإنا يتفاوت الشعراء في 
درجة الاخحتلاف لا في مبدإ الاخحتلاف : فبعضهم يحرج من عشيرته إلى حاعة 
من الرفاق الخارجين مثله» وبعضهم بخرج إلى عشيرة أخرى أقرب إلى عشيرته 
نسبا» وبعضهم يشكو ويأسى ويعاتب بمرارة . واخرون بختلفون وینصحون في 
إطار العشيرة» لا يخرجون. . . إلخ . إن الشعراء ينزاحون في شعرهم عن 
ا لخطاب اللغوي العادي» وعن النظام اللغوي العام» وعن النظام الشعري 
نفسه» بأنواع لجاز المختلفةء وبالزحافات» وبعيوب القافية » وبالضرورة 

ية ...إلخ. 

ولكن انزياحهم يمتد عميقأ في جذور الواقع الاجتماغي والثقاني نفسه» 
لأنهم قبل الانزياح في الخطاب الشعري ينزاحون عن السلوك الأخلاقي السائد 
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والعام . وك يعودون في الصور الشعرية إلى الماضي الفردي (الطفولة) وا لجاعي 
(الأساطي)»› يعودون في القيم والأخحلاق إلى الماضي (المثل العليا في المجتمع) لا 
إلى السلوك الأخلاقي اليومي السائد. 

إن القبيلة الحقيقية التي ينتمي إليها الشعراء الجاهليون (جيعا) هي 
«قبيلة القيم»ِ الجاهلية المثلى . التي كان المجتمع الجاهلي - كا يبدو - يبتعد عنما 
قليلا أو كثرراً. بینا کان الشاعر طفلا آبداً لا يكن لا ينضج » لا يفهم أن 
الأخحلاق (كلام عام يعلم للأطفال 'فقط). وأن المصلحة الظرفية واليومية 
والنسبية هي التي توجه الکبار. لا يفهم الشعراء ذلك لأنہم لا «يکرون»» 
يصرون دائيا على الجميل والسامي والنبيلء فإذا ن¿ يجدوه في الواقع خلقوه في 
الشعر. والشعراء الجاهليون ليسوا في ذلك بدعا من الشعراءء فإنها تعيش 
خلوقات الفن وتخلدء من هذا التعارض بين المثل والواقع . والاختلاف بين 
عنترة والربيع بن زياد في عبس» أو بين النابغة وعيينة بن حصن في ذبيان» ينتمي 
إلى نفس المصدر الذي ينتمي إليه الاختلاف بين «أخيل» و«أغامنون» في إلياذة 
هومروس . هذا المصدر هو العلاقة بين الال والواقع» بين الطفولة 
ايريا ال ر الها 

وشيخ قبيلة القيم الجاهلية هو «خلق القوة» هذا الخلق الذي ينسج 
صفات الانسان النموذجي في الشعر الجاهلي : 

شجاعة : في قوة النفس لا قوة الجسد. يقول عمرو بن معد يكرب : 

جاشت إل النفس أول مرة ٭ وردّت على مَكرُوهها فاستَقَرّت 
(أبو تمام» 53) 

وكرما : والكرم عطاء وإغاثة وحماية وجواراً أو حسبا ونسباً - هو فيض 

الق واشتاعها: 


وجوعاً : ۰ َ كعلامة الحركة e‏ القفر 
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2 الحياة ومذ ماءُ وکل أي موقعا ودارا وخر تجارة وغنائم وأسلابا 

- ومنبع المساوا: كوسيلة لا عادة توریع الثروة» وللانتقام وأحذ الثأر. 

ومنبع المتعة : متعة الحركة وتحقيق الذات وعارسة القوة وسبي المرأة. 

- ومنبع الخلود والذكر والدخول إلى حرم الشعر دخول الفارس المنتصر 

الشعر يعني القيم» والقيم تعني القوةء والقوة تعني الحرب» والحرب 
نفسها تعني | لطبيعة : 

كبرياء الجبال وصلابة الحزون وتوحش الوعول وحرية الريح وشجاعة 
الأسد وسخاء السحاب. 


وتحت ذلك كله ضعف الرمال وخشونتها وفقرها وتشتتها . 
أليست هذه هي صورة الانسان الجاهلي في الشعر؟ : 
رأتنی کاشلاء اجام ولن تری # أخا الحرب ل أشعَّتُ اللون أغرا 
أحا الحرب إن عضت به الحرب عَضهًا # وإن شمُرت عن سَاقها لحرت شما 
(البصري» 1 78) 


هذا الخلق الناظم للقيم الجاعية يعكسه التعبير الجاعي عنهاء وهو تعبير 
SEE‏ 2 ا فقط» e‏ الجاهليين 
شرا لابن قتيبةء ا a‏ اثر کل ر بعده من 
الشعراء» كيف يشترك الشعراء في الأفكار والأخحلاق والصور النمطية إلى حد 
وإذن فنستطيع أن نستخلص في اخر هذه الفقرة أن ذلك الانتماء الملتبس 
في شعر تأبط : عام في الشعر الجاهلي . وهو نابع من أن الشاعر يقف بين واقعه 
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القبلي اليومي وبين منظومة القيم وا ثل العليا : بحاولء مثلما حاول الفنانون في 
كل زمان ومكان» إقامة ذلك الزواج المستحيل بين الواقع والمثال. 

والشاعر الجاهلي إذن - صعلوكا كان أو غير صعلوك - شاعر منتم » ولكن 
إلى أسمى وأنبل ما في عشيرته : إلى مثلها العليا التي تخرج عنها في سلوكها 
اليومي فتدفع الشاعر بذلك إلى الاحتلاف» وتدفعه إلى الالتقاء مع باقي شعراء 
عصره فکريا وفنیا معا . 


وهو مكون أساسي في بنية العام المتتخيل لتأبط شرا خاصة. 

6 . شعر تأبط أشبه بفضاء صحراوي واسع يعدو فيه ضمير المتكلم 
في كل الاتجاهات : تأبط يعدو في هذا الشعر هاربا من بجيلة أو من الأزد أو 
حتی من أساء البخيلة› ومعه» أو خلفه› تعدو الكائنات اللحرطة 

الحياد والطيور : 
والنعام والظباء : 

کانا حشحثوا حصا ادمه # أو ام خشف بذي شث وطبًاق 

والقدمان هما ازه المرسل . قوته ليست في يده کعنترة» ليست في شعره 
کشمشون بل ي قدميه . وهو يرفض القعود ويسخر من القاعدين › حتی آنه 
يتصور نفسه إنسانا/ ظلي| : 

مددت له يمينا من جَناحي ٭ هما وَفر وحاشية رخوم 

وحركته خحصبة ولود لأنها حركة الثأر. والثأر حركة في الواقع اليومي 
والاجتہاعي للشخص› وحركة ف القبائل وعلاقاتپا وأحلافها : حركة تلقائية › 
وحسب قانون القصور الذاتي لا تتوقف أبداء وقد توقف كل ما عداها : 
وحرمت السّباء وإن أحلت # بشور أو بمَرْج أو لصَاب 
حياقي أو ازور بني عتر 4# وکاهلها بجمع ذي ضباب 

6. 2 . ولکن تأبط لیس جس متحركا فقط» إنه دهن متوقد وذكاء حاد 
أيضا» كله حركة : جس| وروحا وعقلا : 


فذاك قري الدهُر» ما عاش حول # إذا سد منه منخرٌ جَاش منخْرٌ 
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وحں محاصر› وتغلق من حوله کل الفضاءات› فإنه یستخدم هذا النوع 
الخفى من الحركة : حركة الذهن السريعة والحاسمة» وينجو : 


أقول للحيانِ وقد ضفرت هم * عيابي ويومي ضیق الحجر مر 
لكم خصلة : لم فداءٌ ومنة # وإما دم اقل با حر اجر 
وأخرى أصادي النفس i‏ وإشا # لخطةٌ حزم د أردت» ومصدر 
فرشت شت ها صدري فَرَل عن الصَمًا *# به جۇجۇ بل ومتن , خصر 
فخالط سهل الأرضصِ م یکدح الصفا به کا والموت ران ینظر 
فأبت ای فهم ب كدت آیبا ٭# وکم مثلها فارقتها وهي تصفر 


هذا المركب المتفاعل من الحركة e‏ هو 
حركة الفتك. ما الفتك ؟ يقول ابن حبيب عن «أ بي الخريف» أحد فتاك 
الحاهلية : «أتاه الحارث فقال له : علمى الفتاكة» فقال : إذا هممت فافعل» 
فأعاد عليه» فقال له قوله» فأعاد عليه الحارث القول ثالثة» فشد عليه أبو 
ا لخريف بالسيف ليضربه. فقال له الحارث : ما هذا ؟ فقال : هذا الفتك» 
ممت بضر بك (اہن حبیب› المعحر» 92( 

ذلك هو خلق تأبط : سرعة القرار وسرعة الفعل» ولا فاصل بينا. 

للحياة الفكرية اطا الخاص و(هاملت) م يكن شقيا كل الشقاء باردده 
وح رته » فقد استمتع وأمتع بهواجسه وأفكاره وأشباحه أكثر وأعمق غا فعل بتلك 
الدماء المصبوبة صبا في اخر مسرحية شكسبير. ولكن تأبط شرا من نوع آخر : 

وكنت إذا ما هَمَمْت اعترَمّْت ٭ وأخر إذا قلت أن أف 

3.6 . هذه الحياة المتحركة أبدا في الخارج والداخل» ترفض الاسم 
الجامد الذي ا !! وتتخذ لنفسها اسا اخر هو «تأبط شرا» ليس 
e‏ فعلية يستتر فيها الفاعل المتحرك» لأن المهم هو الحركة 

ثرها : الفعل والمفعول : التأبط والشر. 

وهذه الحياة المتحركة أبدا تتجسد في شعر يختلج بالحركة في كل 
الملستويات : 
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- إيقاعا في التكرار والتنوع . 

- ومعجا في الجري وحقله الدلاي الغني . 

- وصورة في تلك العلاقة الجحدلية بين مجموعة من الثنائيات . 

- وفکرا ي ذلك الانتاء الملتہس المتموقف یں الواقع والمثال . 

4.6 .» هذە البنية المتحركة على مستويي الحياة والفن معاء م تنبت في 
فضاء kS e‏ 
الوحشية إ إل ا الوظيفة ٠ e‏ وظبفة الحركة والسرعة انعا 
الحمر - البقر - الظباء - الذئاب) كلها أمثلة نموذجية لرغبة.الانسان في 
السرعة راجلا كان» أو راكبا : ناقته أو فرسه. 

ولا يبقى من الطبيعة إلا الضباع والنجوم : (منتهى الانحطاط والدناءة 
من جهة. ومنتهى السمو والنبل من جهة أخرى) . وتجسدان الحركة الأخرى 
المناقضة لحركة الانسان : حركة الزمن 

الضباع : تقف بعيدا تنتظر موت الانسان لكي تتحر ك : يقول 
تأبط : 

اني أراها اموت لا دَرٌ دَرْهَا ٭ إذا أمكتت ناما والبراثنا 


والنجوم : أيضا تقف منتظرة كأنا (بكل مغار الفتل شدت بيذبل) على 
أنه حتى هذا السكون الفظيع المثير للأعصاب : سكون الانتظار على الفراش 
الكوني ريثا يموت الانسان» حتى هذا السكون (النجمي) نفسه يتصوره 
الشاعر الجاهلي متحركا . وبعذ» فليل امرىء القيس الطويل إن| يطول بالحركة 
ف«یتمطی بصابه ویردف أعجازا وینوء بکلکل» . 
ولیل تابط «کلا قلت عَوْرّت ٭ کواکبّه عادت فا تہ ريل 


كان وجود هذه الكواكب من ذلك النوع الفلسفي للوجودء الذي يتجدد 
كل لحظة ويعيد الله إبداعه في كل ان . 


وفي المجتمع الجاهلي أيضا : كل شيء وكل إنسان يتحرك . 


والقبيلة - النيمة - الرأة : أمكنة قابلة للحركة والفراق واللقاء (خلعا 
وخا وغدراً وسفراً ندا وصدًا) . 
والمياه والدارات والديار قابلة للحركة» ولا یکاد يقیم فيها أو يقف عليها 


أحد إلا ريش يذرف دمعة أو يسرق غفوة. حتى لقد مجدوا أو مْلّنوا المكان 
المتحرك : (الناقة - الفرس) : 


ولقد علمت» على تجشميٰ الردى» # ن الحصون ا لحيل لا مدر القرّى 
(الأصمعي › 141( 


النار نفسها التي تكون في مستوى الطبيعة رمزأً للمعاناة والضنك» في 
مقابل الماءء هذه النار حين تنتقل إلى المستوى الاجتاعي تتحول» کأن| 
الل اا ى فا امن اة ال اماج ل ل 
البرد/الاقامة / الطعام . يقول حاتم 


اوقد فإن اللي ليل و 
8 


إن خلت فقا انت حر 
ETE EE ê 2‏ 
E TE‏ إلى الحرية 
# وكل ذلك أنتجته النار. النار الاجتماعية. 

- وحتى في المستوى الثقافي الذي يقول علاء التاريخ والاجتماع إنه أبطاً 
لمستويات تغيراء نجد هذه الحركة المرنة التي تروض صلابة القيم والمعتقدات 
أحيانا : 

فمن المعروف ما لعراقة النسب من القيمة في الثقافة الحاهليةء ولکنہا لا 
تکفي » إذ ينبغي أن یرفدها الفعل لكي تؤهل للسيادة» ک)| قول عامر بن 
الطفيل : 


181 


فا سودتني عَامر عن وراَةٍ ٭ أبی الله أن أسمُو بام ولا أب 

(عامر» 28) 

كا أن العزة في الجاهلية للكاثر. يقول الأعشى : 

ولست بالأكثر منهم حصى * وإنا العزة للكاثر 
(الأعشى » 193) 
ويقول عمرو : 
ملأنا ال حتى ضاق عنا # ونحن البحرٌ نملأه سفيتا 
(ابن الأنباري» 427) 
ولكن معاوية بن مالك أو العباس بن مرداس يحرك هذه القيمة 
فيقول : 


بغاث الطير أكَترها فراخاً ٭ وأم الصقر مقلاة نزور 
(أبو تمام» 336) 
والسموأل يقول : 
تعيرنا أنا قليلٌ عَديدّنا # فقلت ها : إن الكرام قليل 
(أبو تمام» 42) 
ويبدو أن الصورة الجسدية نفسها تحرك نموذجها الثقافي بين هذا القطب 
وذاك : فالوشم علامة حب جيلة تلخص الحسد المحبوب وتذكر به : 
طرفة : 
لخولة أطلال ببرقة همد * تلوح كباقي الوشم في ظاهر اليد 
زهير : 
ديار ها بالرقمتين كأنها # مراجيع وشم في نواشر معصم 
ولکن عَبیدأ يقول : 


182 


فإغها كمهاة الجو ناعمة # تدني النصيف بكف غبر موشومة 
(عبید» 128) 


وفي المستوى الفني نلحظ هذا المكون الحركي أجلى ما يكون وأخصب ما 
يكون في بناء القصيدة» حيث نجد الشاعر ينتقل من موضوع إلى موضوع › كأن 
القصيدة هي الأخحرى رحلة تخر : 

# مكانا بمكان (من الطلل إلى الناقة والشعاب والمياه والحيوانات إلى 
مواقع الحرب والنزال إلى المصارع والضباع والقبور والهام) . 

# وعلاقة اجتماعية بأخحرى (من الشيخوخة / الشيب / العذل/ الفراق إلى 
متعة الحب والخمر والحرية والكرم) . 


وأنواع الموضوعات وتفاصيلها لا تهم » فالمهم هو هذا البناء الأساسي : 
الانتقال من السكون (الطلل/الوقوف/ الشيخوخة) إلى الجركة 
(الرحلة/ الشباب /المتعة / الفعل) نفسها حركة. لأنها حطاب للمتلقي 
اساسا وتعني نقله من واقعه الساكن أو التافه أو الرتيب إلى عالم القصيدة 
المتحرك /الحي / الحيوي . 
كان فلو تر ف د ا ر ان الاب لا کن أن تکرن 
«ديونيسوسية» من أقصاها إلى أقصاهاء كان يقول : (لا يمكن أن نفكر ونكتب 
إلا جالسين) ويا للغخضب الفرح عند نيتشه : (إنني أمسك بك هنا أا 
العدمى » البقاء جالسا هو بالذات الخطيئة الكرى. . . وحدها الأفكار التق 
تأتينا ونحن سائرون تتمتع بقيمة» (دریداء 166) . ۰ 
مقابل موقف فلوبير/ أبولون في الفن : العقل والتأمل والقعود . 
يسير الشاعر الجاهلي على الجانب الآخر 
ا ا وو و ET‏ 
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هذه الدراسة كانت دراسة تحليلية لشعر تأبط شراء أي : 

دراسة لنصوص شعرية عحددة. وليس لقضايا وأفكار عامة في نظرية 
الأدب أو تار يخ الأدب . 

- دراسة تحليلية ترکز على المتن أ وتحفر فيه »› وتحذر في كل خطوة 
من الانزلاق التلقائي المغر ي مع الأفكار المسبقة والافتراضات السريعة والصور 
اللختلقة للعصر. 

دراسة فنية لنصوص شاعر ل تحظ» على هذا المستوى› ب تستحقه من 
الاهتهام الذي حظيت به نصوص شعراء جاهليين اخرين في الدراسات القديمة 
والحديثة . لذلك كله كانت النتائج متواضعة» ويمكن تلخيصها في يلي : 

1 - إمكان قراءة الشعر الجاهلي كشعر» أي كجنس أدبي فني» وليس 

ثيقة لغوية أو تاريخية أو اجتماعية» كا ظل يقرا زمنا طويلا في تلف 

الدراسات . ولست أنكر قيمة هذا ا من القراءة وفائدته في مجالات المعرفة 
المختلفة» ولكن الاقتصار عليه رسخ ف الأذهان صورة غير صحيحة عن الفقر 
الفي للشعر الجاهلي› وأشاع أفكارا خاطئة عن (الرتابة) و(الجحزئية) 
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و(السطحية) و(التفكك). . . إلخ . وحين ركزت الدراسة على نصوص جاهلية 
عحددة» واقتصرت عليها» وسرت أغوارها طبقة بعد طبقة» ومستوى بعد 
مستوى» فقد اكتشفت فيها من القيم الفنية ومنابع المتعة المتخيلة ما بجعلها تقف 
ندا للناذج الشعرية الانسانية في تلف العصور. 

2 تصحيح وتعديل التصور الشائع عن الشعراء الصعاليك› 
كمتمردين على المجاعة المجاهلية في كل شىء : حياة وأفكارا وإبداعا شعريا. 

فقد أثبت البحث في شعر تأبط شراء أن الشعراء الصعاليك. إذا 
احتلفوا في واقع حياتہم مع القبيلة » فإنہم لا يختلفون عنہا قي| وتصورات ونمط 
إبداع شعري» وآنهم ليسوا بدعا في هذا من شعراء عصرهم» ومن شعراء 
الانسانية عامةء لأن الذي بحرك الشعر في الأساس هو الاختلاف بين واقع 
الناس وبين خطابمم الأخحلاقي . والشعراء حين يعارضون الواقع الاجتياعي 
العام فإنا يعارضونه بالقيم والأخلاق التي كرسها هذا الواقع نفسه من قبلء أي 
أن الشعراء الصعاليك إذا كانوا لا ينتمون إلى حاضر القبيلة الجاهلية» فإنهم» 
مثل باقي الشعراء الجاهليين » ينتمون إلى ماضيهاء لا إلى مستقبلها. 


3 - رفع صورة تأبط شرا «العدّاء» من مستوى المرجع إلى مستوى الفن. 
فقد أثبتت الدراسة أن تأبط شرا «عداء» فعلا» ولكن ليس كشخص تاريجخي 
معين هو «ثابت بن جابر بن سفيان الفهمي » الذي كان يغير على بجيلة وہرب 
منها فينجو» بل هو «عداء» کشاعر» و«عداء») ٤‏ الشعر : قلق متردد سواء ف 
بعنصر اخر يرسل بينم| التيار الشعري المتحرك باستمرار» والهارب باستمرار من 
المعنى الواحد المحدد الواضح والقراءة الأحادية الساكنة. 

وهذه النتيجة تطرح تساؤلا مزدوجا بالنسبة للشعر الجاهلي : 
كتب الأدب القديمةء وع) إذا م تكن في الحقيقة مجرد قراءة متأخرة عميقة 
ے ومن جهه أخحرى التساؤل عن القيمة الفنية هذه الأخبارء وع| إذا 1 
تأبط شرا في الأغاني مثلا) . 
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4 - إثبات الاخحتلاف الواسع والمتعدد والعميق بين النموذج العلمي 
والانجاز الشعري » وبعبارة أخرى فإن النموذج الذي بنته علوم العروض واللغة 
والنحو والبلاغة للشعر - واعتادا على استقراء النصوص الجاهلية أساسا- لا 
يستوعب هذه النصوص ال حاهلية كا ولا كيفا. 

وهذا الاختلاف بين النموذج والانجاز يبلغ من السعة والعمق ما بجعل 
من المستحيل الاقتصار في تفسيره على أغلاط الشعراء» حفاظا على النموذج 
القاصر. ويطرح سؤالا كبيرا عا إذا لم يكن الأوان قد حان للتفكير في نموذج 
علمي جديد للشعر ا لجاهلي. 

5 - فتح افاق جديدة للدراسة والببحث منها : 


# إلى أي حد يشكل الايقاع الجاهلي جذرا خالقا لإيقاعات الشعر 
العربي في كل العصور بما فيها العصر الحديث ؛ 

# إمكانية قراءة النص الحاهلي الواحد قراءة متعددة الدلالات» عن 
طريق الجحمع - في مستوى المعجم - بين الروايات المختلفة للنص» والتعامل 
معها على مستوى واحد دون ترجيح أو تمييزء واعتبارها كلها جزءا من النص. 
فرب أعطى هذا النوع من القراءة لمعجم الشعر الجاهلي - المعبر عن الجاعي 
أساسا لا عن الفردي - افاقا إبداعية أوسع» لأنه يجعل من قراءات الرواة 
المختلفين ف الأجيال المتعاقرة قبل التدوين » جزءا إبداعيا من النص. وهو على 
أي حال ما كان الرواة يعتقدونه حين كانوا بجيزون لأنفسهم تغيير كلمة لا 
يرضون عنها بكلمة أخرى أعذب أو أصوب أو دق في نظرهم . 

# إمكانية قراءة الشعر الجاهلي كنص واحد» والتوصل من خلال هذه 
القراءة إلى بناء شعرية جاهلية» أو نحو للنص الجاهلي يرصد ويحصر القوانين 
المنتجة له. 


ملحق للنصوص الشعرية 


)1( 
قصيدة تأبط شرا القافية المفضلية 


1) يا عيذ مالك من شوق وإیراق *٭ ومر طيف على الأهوال طراق 
2 يري على الأين والحيات محتفياً # نفسي فداؤً من سار على ساق 
3) طيف ابنة الحرٌ إذ كنا نواصلُها ٭ ثم اح ما بعك الاق 
4 تاه آم اتی بعد ما حلفت » اس بالل من عه ومیثاق 
5( ممزوجة الود : بنا واصلت صرمَّت # الأول الذّ می الاجر البّاقي 
6 فالأول اللذ مَضى : قال مودتبا ٭# واللذ مها : هذاء غر إحقاق 
7) تعطيك وعد أماني تعر به ٭ كالقظر مر على ضجنان براق 
8( ف , إذا حلاصت بنائلها # وأمسکت بضعيف الوصل اذاق 
9) نجوت منها نَجّائي من بَجيلة إذ ٭ ألقيت ليلة خبت الرهط أزواقي 
e‏ وأغرا بي سراعَهُم ٭ بالعيكتين لدی معدّی ابن براق 
1 کأن|ا خثخلوا ا قوادمه ٭ أو ام خشف بڏي و وطباق 
2 لا شيء سرع مني ليس ذا عذر # وذا جناحٍِ بجنب الريد فاق 
3 حتی نجوت وا ينرعوا سبي ٭ بوالٍ من قبيض الس غيداق 
4) ولا آقول إذاماخلةٌ صرمت : # يا ويح نفسي من شو وإشفاق 
5 لکنا عولي إن كنت ذا عل # على بصير بكسب الحم ساق 
16( سباق غايات جل د في عشرته ٭ مرجع e‏ هذا بین أرفاق 
17 عاري الظنابيب ا نواشره # مذلاج أَدمَمَ واهي لاء عَسّاق 
8) مال ألوية ‏ شهاد نة « وال“ حكحمة جواب 
9 فذاك همي وغزوي أُستغيث به *# إذا استغثت خش“ بضافي الرأس 

0) کالحقف حدأه النامون» قلت له : ٭ ذو تين وذو اق 
1) وقلة كسنان الرمح بارزةٍ # ضخيانة» في شهور الصيف محراق 
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2) بادرت قنتها صحبي » وما سلوا ٭ حتی نميت. .الها نغد إشرافق 
23 لا شيءَ في ریدها إلا نعامتها *# منا هزيم» ومنہا قائم باق 
24( بشردة خلق» يوقىٍ البنان ہا # شددت فيها سرا بعد إطراق 
5 يا من لعَذّالة حذالَة أشب # حرق ا جلدي آي 
6) يقول : لكت مالا وفغت به # من ثوب صدق» ومن ب وألا 

7) عاذلتي . . إن بَعْض اللوم مَعنفَةَ # وهل ماع » وان أبقيتهء ٤‏ 
8) اني زعيم» لمن لړ تترکي علي ٭ ان يسال الح عني هل آفاق 
29) أن نال القوم عني هل معرفةٍ *# فلا خبرهم عن «تابت» لاق 


30( سدّد خلالك من مال مُه ٭ حتی تلاقي لذي کل انریء لاق 
1 لتقر عَنْ عل السن من ندم # إذا تذکرت یوما بعض بعض أخلاقي 


(2) 
قصيدة تأبط شرا ف رثاء الشنفرى 
(النص 10 ف الديوان) 


1)على الشنفرى سَّاري العام فرائحٌ * عير الكلى وصيبُ مء باكر 
2) عليك جُزاء مثل يومك بالجبا # وقد رَعَفَّت منك السيوف البواتر 

3( ويومك» یوم العيكتين» وعطفة # عطفت وقد مس القلوبٍَ الاجر 
4 ول بب الموت فيهم كانم # بشوكتك ا لحي ضئين نوافر 
5) وطعنة خلس قد طعنت» مرشة *# هما ذزفذ غ فيه المسابر 
6( إذا كشمّت عنہا الستور شخالها ٭ فم» کفم الحرلاء فيان فاع 
7( يطل ا الأسي تمل کانه # نزیف هُراقت ل حمر ساکر 
8) فيكفي الذي يكفي الكريم بحزمه # ويصيرء إن الحر مثلك صابر 
9 فإن تك نفس الشنفرى حم يومها ٭ ورا له کان منه حاذر 
0) فا کان بذعا آن يُصاب» فملةُ # أصيبَ» وحم اللتجون الفوادر 
7 قضی نحبه مُستکثراً من جمیله» ٭ مقلا من الفحشاءء والعرض وافر 
12( فرج عله غمة الروع زمه # وصفراءٌ مرنان» وأنیض باتر 
13( وأشقر يداف الجرا كانه # عُقابُ ندل بين نيقين کاش 
14( م جوم البحر طال غبابه # ذا فاض منه اول جُاش آخرٌ 
5) لئن ضجكت منك الإماء لقد بت # عليك» فأغولنَ» النساءُ الحرائر 
6ومرقبة شاءَ اف فوقها # ليغتم ٍ غاز» أو ليدرك ثائر 
7) وأمر كسد المنخرين. اعَتلَيتة #٭ فنفشت منه» والمنايا خواضر 
8) وإنك لو لاقیتني بعد ما تری ٭ - وهل يلين من غيبته المقابرٌ ‏ ؟ 
9( لألفيتني في غارة أغتزي بها # إليك وإمًا راجعا آنا ار 
0) فلو نبأتني الطيرٌ أو كنت شاهداً ٭ لاسا في البلوى أ لك ناص 
ا وان تك فاسررا: وظلْت عي ٭ وأبليت حتى ما يكيدك وتر 
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2) وحتی رماك الشيبٌ في الرأس عانساء # وخيرك مبسوط› وزادك حاضر 
23( وأجمل موت المرءء إِد کان میتاً ٭ ولابد پوماء وهو صابر 
4) وخمَض جأشي ان کل ابن حُرَةٍ ٭ إلى حيث صرت» لا عالة. صائر 
25) وان سوام الموت تجري خلالنا ٭ روائح من احداثه وبواکر 
e‏ الشنفرى وسلاحه ال ٭# حديد. وش ا متواتر 

7 إذا راع روع الموت راع » وان می #٭ می معه حر کریم» مصابر 


)3( 
قصيدة تأبط شرا فى ابن عمه : شمس بن مالك 
(التص 23 في الديوان) 


1( اني لمهد من ثنائی فقاصدٌ # به لابن عَم الصذقٍ شمُس بن مالك 
2( هز به في دة المح عطق ٭ كما هر عطفي بامجان الأوارك 
ت لطيف الحواياء يقسم الزاد بین #- سا ون الات قشم م المشارك 

4 قلیل السّکي للمهم بصيبةُ # كثيرٌ الهوى» مش شتی النوی والمسالك 
5) يظل بموماةٍء ويمسې برها ٭ جحيشاًء ويعروري ظهُور الّهالك 
6 ويسبق وفدً الريحٍ من حيث ينتحي # بمنځرق من شده تداك 
a‏ کالء من قب شان فاتك 
8) إذا طْلَعَت أولى ال فنفره # إلى سل من صارم الغزب باتك 
9) إذا هزه في عَظم قرنٍ تهت ٭ نواج آفواه المنايا الضواجك 
0)يرى الوحشة الأنس الأنيس وتدي ٭ بحيٹ هدت ا النجُوم الشوابك 
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)4( 
قصيدة الشماخ ق مدح عرابة الأوسى 
(النص 12 في ديوان الشماخ) 


NE‏ لا تڙال على هم وإشفاق 
2) قامَت تريك أثيك النبت مسدلا * مل الأساود قد مسح بالماق 
3( مادا يجك لا ا َذَكرها ولا جود بموعود ساق 
4) هل ت سلينك عنما اليوم إذ شَحطت «٭ عَيْرنة ذات إرقال وإغتاق 
5 حرف صَمُوت السرَّى | إلا تمتها # بالليل ني ساد منها وإطراق 
6( جلذية بقتود الرحل ا م 
7( ولد رمي بيا في طامِس دأبّت 
8 حنت على سكة الساري فْجَاوَبا 
ll (9‏ استفاض ا الوادي اها 
٥‏ ظلّت سوق باغلی عینها عَلا 
1 تخدي اا ورجااهَا على شرك 
2 کادت تسَاقطني والرحل أن نطقت 
3 إلَيّك أشكو عراب اليوم خلتنا 
4 أنت الأمير الذي تحنو الرؤوس له 
5 أنت الَجَلي عَنْ المكروب كربتة 
6 والشاعبُ الصْذَعَ لا بجی تلام * واهَم تفرجهُ من بعد إغلاق 
7 في بيت ماثرة عر وَمَڪرمَةِ # سباق غايات بج وين سَبَاق 
8) ضحم الدَسيعة متلاف أخوقةٍ ٭ جزل ا لواهب قیلٍ ومصدَاق 
9) فقد أتاني بأن قد كنت تَعْضبٌ لي # ووقعة عنك قا غير إيراق 
0 فسرني ڏاك تي کڏت من ف ٭ أَسَاورُ الطود أو أرمي بأروًاق 
1) فسوف يلقاه مني إن بقیت له لاقي بحسن ما يی ب به اللاقي 


E 


١ 


حامَة من جام ذات اَطوَاق 
من ذي طوالة في عَوَجَاءَ ميفُاق 


خا فدَعَت ˆ سا غ ساق 
ياذا العّلاء وَيّاذا السودَدِ التاقى 


e 
e 
eR, 
ا‎ 
ى‎ 
0 
2 GG a 


18%6 


)5( 
(النص 9ي دیوانه) 


1) لمن طلل أ بصرته ساني ٭ كط ربور في عَسيب ياي 
2) دیاز هند والر باب وفرتني # لَيالينا بالنعف من بدَلالَ 
3) ليا يوني اهوى فأجيبه ٭ واغين مَنْ هوی إل روان 

# كشفت» إذا ما اسود وجه الجبان 
0 ا کر فيارب فينو ٭ منعَمةٍ مها بكرّان 

ته # أجّش إذا ما حر کته اليدان 
ّ ان مکروبا فیاربٌ غارةٍ ٭ شهڏٹ على أف رخو لبان 
8 على ربل يردا عَفوا إذا جّرّی ٭ مسح حثیث الركض والدّ الان 
9) ودي على صم صلاب مَلاطسِ ٭ شديدات عَقد نات مان 


0) وغيثِ من الوسييّ حو لاع ٭ طت سَيْظّم, صلَتان 
11( مر مفر مقبلٍ مذبر معا ٭ تيس ظبًاء الل العَدَوّان 


o‏ و۶ 


12( لذا ما اه تاأود مته # كعرقَ الرخامی اهتڙ في المطلان 
13( تع من الدنيا فإنك ف النشوات والنسَاءِ الحسان 


ص 


14( من البيض كالارام وار کالدمّی 3# حوَاصنپا والبرقٌات الرواني 
5 امن ذکر نبهانيةٍ ية حل هلها # بجع اللا عيناك تبتدران ؟ 


16( فدمعهع| کک س وديمة # ورش وتوکافُ وتنہملان 


ص 


7 کان)ا مَرَادتا متعجل *٭ فريان ١‏ تسلقا بدهان. 
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قائمة المصادر والمراجع 


المخصادر : 


الآبي - أبو سعيد منصور بن الحسين : نثر الدر» الجزء 2 تحقيق محمد علي 
قرنة ‏ القاهرة 1981 

الأصمعى - عبدالملك بن قريب - الأصمعيات» تحقيق أهمد شاكر 
وعبدالسلام هارون - دار المعارف - مصر 1976 

الأعشی : دیوانه : شرح وتعلیق د. محمد محمد حسین ط 6 بیروت 1983 
الأفوه الأودي : ديوانه : ضمن كتاب «الطرائف الأدبية» لعبد العزيز الميمني 
طبعة بيروت (دون تاريخ) 

امرؤ القيس : ديوانه - تحقيق : أبي الفضل ابراهيم - ط 3 _ دار المعارف - 
مص ر 

الأنباري : أبو محمد القاسم بن محمد بن بشار : شرح المفضليات ط كارلوس 
لایل بروت 1920 

ابن الأنباري : أبو بكر محمد بن القاسم : شرح القصائد السبع الطوال 
الجاهليات» تحقيق عبدالسلام هارون» ط 4 دار المعارف مصر 1980 
آوس بن حجر : دیوانه ET‏ ط 3 بروت 1973 
البصري : صدر الدين علي بن ا ي الفرج : الحجماسة البصريةء إخراج ختار 
الدين أحد - ببروت 1964 

البطليوسي - ابن السيد : المسائل والأجوبة : (مسألة رب) ضمن مجلة 
المجمع العلمي بدمشق مجلد 38 جزء 2 - أبريل 1963 

البغخدادي : عبدالقادر : خزانة الأدب ‏ تحقيق عبدالسلام هارون - القاهرة 


1976 
E E‏ 
شاکر» طبعة أولى - بروت 1984 


أبو تمام : دیوان ا لحياسة ‏ تحقيق د. عبدالمنعم صالح - العراق 1980 
الثعالبي : أبو منصور عبدال ملك : ثار القلوب في المضاف والمنسوب» تحقيق 
آي الفضل ابراهيم - القاهرة 1985 


الجاحط : _ الحيوان - حقيق عبدالسلام هارون ط 3 بيروت 1969 
- البيان والتبيين - تحقيتق عبدالسلام هارون ط 4 _ القاهرة 1975 
ابن جنى ‏ الخصائص ‏ تحقيق محمد على النجار - ط 3 بيروت 1983 
حاتم الطائي - ديوانه - تحقيق د. عادل سليمان جمال - القاهرة 1975 
الحادرة الذبياني : ديوانه - تحقيق د. ناصر الدين الأسد ط 2 بيروت 1980 
ابن حبیب : ا لمحبر- تصحیح د. ايلزه ليختن شتيتر- بيروت (دون تاريخ ) 
: ألقاب الشعراء. . .٠.‏ ضمن كتاب (نوادر المخطوطات) 
تحقيق هارون ط 2 القاهرة 1973 
ابن حزم ههرة نساب العرب تحقيقق هارون - دار المعارف مصر 1962 
أبو داود الأبيادي : دیوانه - ضمن کتاب «دراسات ٤‏ الأدب العربي» 
عوستاف غرونباوم ترجمة د. إحسان عباس واخرين - بيروت 1959 
ابن رشيق : العمدة . . . تحقيق يى الدين عبدالحميد ط 4 بروت 1972 
الزخشري : أساس البلاغة - تحقيق عبدالرحيم مود - بيروت 1979 
زھیر بن ابي سلمی : شرح شعر زهير بن آي سلمى - صنعة ثعلب تحقيق 
فخر الدين قباوة ط 1 بيروت 1985 
ابن السكيت : إصلاح المنطق تحقيق شاكر / هارون ط 3 القاهرة 1970 
ابن سلام الجمحي : طبقات فحول الشعراء - تحقيق حمود شاكر - القاهرة 


1974 
سلامة بن جندل السعدي : ديوانه - تحقيق فخر الدين قياوة ط 1 بيروت 
1968 


سيبويه : الکتاب ‏ تحقيق هارون ط 3 بروت 1983 
٠‏ الشمأخ : بن ضرار الذبياني - ديوانه : حقيق صلاح الدين الهادي - مصر 


1977 
الشنفري : ديوانه ضمن كتاب : «الطرائف الأدبية» للميمني - طبعة بروت 
(دون تاریخ) 


جن ار ا ت 987 
الضبي - المفضل 1 اللفضليات› تحقیق أحمد شاکر وهارون ط 6 بروت 
عامر - بن الطفيل ٤‏ دیوانه - دار صادر بروت 1979 
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عبيد - بن الأبرص الأسدي : ديوانه تحقيق وشرح د. حسين نصار ط 1 مصر 
1957 
أبو عبيدة : النقائص» إخراج يبفن طبعة ليدن 1905 
عنترة : دیوانه» تحقیق محمد سعيد مولوي - بیروت 1970 
ابن فارس : ذم الخطأ في الشعر - تحقيق د. رمضان عبدالتواب - القاهرة 
1980 
القالي - أبو على : الأمالي - طبعة دار الكتب المصرية 
ابن قتيبة - الشعر والشعراء - دار الثقافة - ببروت 1969 

- تأويل مشكل القران - تحقيقى السيد أحمد صقر - ط 3 - المينة 

المنورة 1981 
القرطاجني حازم : مناج البلغاء وسراج الأدباء - تحقيق محمد الحبيب ابن 
الخوجة - ط 2 ببروت 1981 
قيس بن الحدادية : شعر قيس بن الحدادية - صنعة د. حاتم صالح الضامن 
في مجحلة «المورد» العراقية. جلد 8 عدد 2 : 1979 
لمتنبي : ديوانه - إخراج عبدالرحمان البرقوقي - دار الكتاب العربي - بيروت 
(دون تاریخ ) [ 
المرادي - الحسن بن قاسم : الجنى الداني في حروف المعاني تحقيق د. فخر 
الدين قباوة - ط 2 - دار المعارف -مصر 1977 
ابن منظور : لسان العرب ‏ طبعة دار صادر - ببروت 
النابغة الجعدي : شعر النابغة الجعدي - إخراج عبدالعزيز رياح - دمشق 


1964 
النابغة الذبياني : ديوانه - تحقيق أبي الفضل ابراهيم - الدار المعارف - مصر 


19/7 
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المراجع العربية : 


الأسد - ناصر الدين : القيان والغناء في الشعر الحجاهلى _ ط 2 _ القاهرة 
1968 ۰ 
الأآلوسي - حمود شكري : بلوغ الأرب في معرفة أحوال العرب» شرح 
وتصحيح محمد مهجة الأثري - ط 2 - بيروت (دون تاريخ) 
أنيس - ابراهيم : - الأصوات اللخوية - ط 5 _ القاهرة 1979 

- من أسرار اللغة - ط 3 _ القاهرة 1966 
بشر - كمال محمد : علم اللغة العام : الأصوات ‏ ط 7 _ القاهرة 1980 
البطل - علي : الصورة في الشعر العربي حتى أواخر القرن الثاني الهجري - 
ط 1 - بہروت 1980 
بوزفور- أحمد : شعر تأبط شرا : دراسة تحليلية - رسالة مرقونة - كلية الآداب 
اعين الشق الدارالبيضاء 
تام حسان : اللغة العربية مبناها ومعناها ‏ الدارالبيضاء (دون تاريخ) 
الجندي - أحمد علم الدين : اللهجات العربية في التراث : تونس - ليبيا- 
1978 
خليف - يوسف : الشعراء الصعاليك في العصر الحاهل - القاهرة 1966 
أبودیب - كمال : في الشعرية - ط 1 - بيروت 1987 ٠‏ 
السعران - حمود : علم اللغة - بيروت (دون تاريخ) 
السيد - ابراهيم محمد : الضرورة الشعرية : دراسة أسلوبية - ط 3 - ببروت 
1983 
شاهين - عبدالصبور : المنهج الصوتي للبنية العربية - بيروت 1980 
عبدالله - محمد حسن : الصورة والبناء الشعري - القاهرة 1981 
المسدي - عبدالسلام : التفكير اللساني في الحضارة العربية - تونس / ليبيا 
1981 
الطلبى - مالك يوسف : الزمن واللخة _ ط 1 - القاهرة 1986 
مفتاح - محمد : تحليل الخطاب الشعري - ط 1 - بيروت - الدارالبيضاء 
1985 


1 المراجع الأجنبية : 


1 المترحجة : 


باخحتين : الخطاب الرواني - ترجمة محمد برادة - الرباط 1987 

باشلار : جدلية الزمن - ترحمة خليل أحمد خليل - بيروت 1982 

بورخيس : مقالة «الشعر» ترجمة عبدالنبي خزعل - مجلة «العرب والفكر 
العالمى» عدد 1 1988 

دريدا : الكتابة والاحتلاف - ترجة كاظم جهاد - توبقال - البيضاء 1988 
دي سوسير : محاظرات في علم اللسان العام - ترجة عبدالقادر قنيني - 
البيضاء 1987 

الشكلانيون الروس : نظرية الهج الشكلي - ترجة عباس التوني - جلة عيون 
المقالات المغربية - الدارالبيضاء - عدد 1 : 1986 

فيكو : مقالة : منطق الشعر - ترحمة سلامة محمد محلة (عيون المقالات) 
المغربية - البيضاء - عدد 1 : 1986 

كوهين - جان : بنية اللغة الشعرية - ترجمة محمد الولي - محمد العمري توبقال 
الدارالبيضاء - 1986 ) 

لاينز - جون : اللغة والمعنى والسياق - ترحمة د. عباس صادق الوهاب» 
الطبعة العربية الأولى - بغخداد 1987 

كولريدج : النظرية الرومانتيكية في الشعر - سيرة أدبية لكولريدج» ترجمة د. 
عبدالحكيم حسان - دار المعارف - مصر 1971 

هویغ - رینیه : الفن» تأويله وسبيله - ترجمة صلاح برمدا - دمشق 1978 

واطسن - جورج : الفكر الأدي المعاصر - ترححمة عمد مصطفى بدوي - 
القاهرة 1980 

ويليك - رینیه : مفاهيم نقدية - ترححمة د. عمد عصفور» عدد 110 من 
«عالم المعرفة» الكويتية - يراير 1987 

ياكبسون - رومان : قضايا الشعرية - ترجمة محمد الولي - مبارك حنون» نشر 
توبقال ‏ البيضاء : 1988 


202 


2 - المراجع الأجنبية غر المترحمة : 


Quiraud - p : les caractères statistiques du vocabulaire - ed. : P.U.F. 
- Paris 1954 

Lotman - louri : La structure du texte artistique - ed. : Gallimard - 
Paris 1973 

Molino - J. et Tamine : Introduction ã analyse linguistique de la 
poésie - ed. : P.U.F. - Paris : 1983 

Riffaterre - M : Essais de stylistique structurale - ed. : Flammarion - 
Paris 1971 

Varga - K : les constantes du poème - ed. : A et J. Picard - Paris 1977 


RI DC GG Da ............ مدخضل‎ 


الفصل الثاني : المستوى المعجمي .... eT‏ 
الفصل الثالث : التركيب o‏ 


الفصل الرابع : بنية العام المتخيل o‏ 


N O O خاتصه‎ 


ملحق النصوص الشعرية AEE Sl‏ 


بحاو[ ۹إ الحید 


التدارالبيضَاء 


الإيداع القانولي رقم 1990/973 


| رجو 
م e‏ 
یون 


للشعر الجاهلي في الثقافة العربية قيمة الجذر الحضاري . فهو يسري 
كالسخ في اف التصرصس والخطابات لغة وأخلاقاً وأخيلة» ويستقر في أعماق 
الذاكرة العربية صورة مثلى للهوية والكرامة والحرية . 

وفي الشعر الجاهلي تكمن منابع الشعرية العربية وبدون اكتشاف هذه 
المنابح ووصفها ورفعها إلى مستوى الوعي النقدي. ستبقى أية دراسة للشعر 
العربي في أي عصر من عصوره ناقصة . 


أحمد بوزفور. قاص . من موالید 1945 بإقليم تازة. 
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